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VORREDE. 



An dieser Schrift gebe ich die Entwicklungsgeschichte der 
französischen Tragödie d. h. die Geschichte derselben im Zeit- 
alter ihrer Entwicklung, von ihren Anfängen also bis zu ihrer 

festen Gestaltung bis auf Corneille's Horacei nur dass 

ich. mich genöthigt sah, darauf zu verzichten, die letzte Pe- 
riode dieses Zeitraums, die nach Garnier nämlich oder seit 
dem Ende des XVI. Jahrhunderts, mit derselben Ausführlich- 
keit als die frühem zu behandeln, weil zu letzterem in Deutsch- 
land die literarischen Hülfsmittel nicht ausreichten, um ein 
Beispiel hierfür, und zwar sogleich ein hervorstechendes zu 
geben, ^o besitzen die Bibliotheken zu Berlin, Wien, Göttin- 
gen, Darmstadt, Gotha kleinerer Bibliotheken hier gar 

nicht zu gedenken das Thidtre Hari>y*s nicht; nur in Mun- 
obal fand es sich, aber auch nur ein Band von den sechsen, 
die es zählt. 

Ueber die von mir befolgte Methode der Behandlung der 
Literaturgeschichte habe ich mich in der Einleitung ausge- 
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sprochen: keine ästhetischen, sondern historische Zwecke habe 
ich verfolgt. Der Literarhistoriker hat meiner Ansicht nach 
eben vor allem Historiker zu sein. Daher ist die Wahl des 
Gegenstands auch keineswegs aus einer Vorliebe für die klas- 
sische Tragödie der Franzosen entsprungen wie Andre 

unter uns aus Vorliebe für das englische und spanische Drama 
deren Geschichte geschrieben haben. Vielmehr war das Stu- 
dium der altern unvollkommnen tragischen Hervorbringungen 
der Franzosen, wie man unschwer glauben wird, in hohem 
Grade ermüdend. Aber muss der politische Historiker sich 
nicht auch oft durch die langweiligstÄi und weitschweifigsten 
Aktenstücke durchquälen? Das lohnende Ziel, wonadi einzig 
und allein jeder Historiker ohne Unterschied, mag er nun die 
politische oder die literarische Geschichte behandeln, zu stre- 
ben hat, ist die Wahrheit zu finden. Es. muss ihm in dieser 
Btücksicht gleichgültig sein, ob sein W^g durch reizende Fhi- 
ren, oder wildes Gestrüpp, oder durch langweilige Allöen von 
TaxusbäunleD führe: er iat nicht mit dem Touristen, sondern 
mit dem Naturforscher zu vergleichen. 

War es also nicht das ästhetische, sondern das historische 
Interesse, welche» mich zur Abfassung dieser Schrift bewog, 
so glaube ich um so eher in meinem ästhetischen ürtheile 
über die französische Tragödie unpartheilich gewesen zu sein. 
Habe ich keine persönliche Vorliebe fiir sie, so tbeile ich an- 
dererseits ebenso wenig das wegwerfende Urtheil, das im All- 
gemeinen nicht bloss bei uns, sondern in Europa über sie 
gefällt wird, Sie ist eine gestürzte Grösse, welche die Rache 
der von ihr einst unterdrückten Nationalbühnen noch zu em- 



pfinden hat. Diese Rache ist eine Art Wiedervergeltung: sie 
äussert sich nämlich darin, dass wie das französische Trauer- 
spiel selbst früher von der tragischen Bühne der andern Völ- 
ker das nationale verdrängte, diese nunmehr hingegen seiner 
eignen, französisch nationalen Bedeutung in ihrem ästhetischen 
Urtheil gar keine Rechnung tragen. Will z, B. der deutsche 
oder der spanische Kritiker eine Tragödie Coi*neille's oder 
Racine's beurtheilen, so stellt er sie sich — in den meisten 

Fällen in Gedanken in seine Sprache und auf seine Bühne 

übertragen vor, indem er sich wohl selbst der einstigen Nach- 
bildungen und Uebersetzungen erinnert ynd gibt dann ein 

in der That ungerechtes Urtheil ab. Welche Bedeutung allein 
hat der Vers: keine Sprache kann aber den französischen Ale- 
xandriner wiedergeben; ein deutscher vollends verhält sich 
zum französischen, wie ein Holzschnitt zu einem Kupferstich. 
Und doch ist der Alexandriner ein durchaus wesentliches Mo- 
ment des französiscben Trauerspiels. Hätte ein Römer sich 
unterfangen dürfen, den Homer zu beurtheilen, wenn er ihn 
in lateinische Hexameter übertragen sich gedacht hätte? Und 
doch ist zwischen dem lateinischen und griechischen Hexa- 
meter kein so grosser Unterschied, als zwischen einem deut- 
schen oder spanischen und einem firanzcisischen Alexandriner. 
— Von der historischen Bedeutung der Literaturen ist die 
nationale unzertrennlich ; trägt man der letztern nicht die ge- 
bührende Rechnung, ist die andre in ihrer Wahrheit nicht zu 
erkennen und festzustellen. 

Eine andre Ursache der übertriebenen Geringschätzung der 
klassischen französischen Tragödie sind die noch immer fort- 
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wirkenden ästhetischen Anschauungen der Romantiker. Bei 
ihrer falschen Scheidung der Poesie in antik-klassische und 
christlich- romantische konnte die französische Tragödie kaum 
einen andern Platz finden, als den einer bloss gemachten, er- 
künstelten Nachahmung der antiken. Die Franzosen waren 
einmal so unglücklich gewesen, so raisonnirte man häufig, kein 
originelles nationales, weil kein romantisches ^ Trauerspiel 

schafien zu können in der klassischen Epoche ihrer Lite- 

teratur nämlich; sie hatten deshalb die Nachahmung zu Hülfe 
nehmen müssen : wenn man wenigstens doch gesagt hätte, sie 
wären dabei stehtn geblieben, und damit anerkannt, dass 
überall die tragische Kunst in den neueren Literaturen erst 
mit der Nachbildung der antiken ihren Anfang genommen ! 

V 

Die neuste Aesthetik hat jene falsche Scheidung verworfen, 
indem sie vielmehr eine klassische, eine mittelalterliche und 
eine moderne Dichtung unterscheidet. Zu dieser Ansicht hat- 
ten meine literarhistorischen Studien miöh schon längere Zeit 
von selbst geführt: die Einleitung, welche diesen Punkt erör- 
tert und bloss deshalb, weil es für die richtige Auffassung 

der folgenden literaturgeschichtlichen Darstellung nothwendig 

ist wird dem Kundigen wohl zeigen, dass wenn ich auch 

in einzelnen der wichtigsten hier in Betracht kommenden Re- 
sultate mit Vischer übereinstimme , doch der Weg, auf wel- 
chem ich zu ihnen gelange, ein eigenthümlicher, das Princip 
der Unterscheidung ein anderes, auch deshalb die Grenzlinien, 
(He ich zwischen dem Reich der modernen und der mittelalterli- 
chen Dichtung in den eins^lnen Literaturen ziehe, andre sind, 
als Vischer, nach seiner speziellen Aesthetik der bildenden 
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Künste wenigfitens zu schlieesen, in derjenigen der Dicht- 
kunst, welche noch nicht erschienen ist, ziehen wird. Indessen 
nehme ich gerade für diese Einleitung die Nachsicht des Le- 
sers besonders in Anspruch: ich habe mich da auf ein Feld 
begeben, das eine der Betrachtungsweise des Historikers ganz 
entgegengesetzte Behandlung, die rein abstracter Deduction 
fordert ; die Schwierigkeit ward noch vermehrt durch die Noth- 
wendigkeit auf wenigen Seiten zusammenzufassen, was voll- 
ständig zu erörtern ebenso vieler Bogen bedurft hätte. Meine 
Charakteristik des mittelalterlichen und modernen Dichtkunst- 
stils ist deshalb als ein blosser Versuch zu betrachten, als eine 
Skizze, die, wenn ausgeführt, mancherlei Einschränkungen 
verlangt hätte; insbesondere ist wohl festzuhalten^ dass diese 
Charakteristik sich nur auf die Poesie zunächst bezieht, und 
keineswegs auf die andern Künste eine unbeschränkte An- 
wendung findet. 

Bei der Beurtheilung meiner Darstellung des ernsten mittel- 
alterlichen Schauspiels dßr Franzosen, namentlich meiner Kri- 
tik desselben ist nicht zu übersehen, dass ich es allein im 
Hinblick auf die Entwicklung der Tragödie hier zu untersu- 
chen hatte. In der geschichtlichen Darstellung musste ich al- 
lerdings ausführlicher sein, weil ich meine Leser auf kein 
andres Werk deshalb verweisen konnte. Aber in der ästheti- 
schen Kritik wäre es ganz ungeeignet gewesen» von einem 
allgemeinen Standpunkt zu verfahren. Als eine Art epi~ 
scher Hervorbringungen betrachtet, können z. B. die My- 
sterien manche anziehende Seiten darbieten, die wir aber hier 
weder aufzusuchen, noch darzulegen hatten. Eine allgemeine 



vui 

Kenntniss der ge^etlichen Schauspiele überhaupt musste ich 
ohnehin voi*aussetzen* 

Die ausführiichen Analysen einzehier geschichtlich bedßu- 
tender Tragödien habe ich, und ZTVar, so .viel als möglich mit 
des Dichters eignen Worten, gegeben, um den Leser in Stand 
zu setzen sich selbst ein Urtheil über die Komposition jener 
Stücke zu bilden. Dies schien mir im Interesse der Objectivi- 
tät der Darstellung durchaus geboten. 
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EINLEITUNG. 



Uie Literaturgeschichte ist, wie schon der Name anzeigt, 
ein Zweig der Wissenschaft der Geschichte, und verlangt des- 
halb natürlich die von der Geschichtswissenschaft geforderte 
Behandlung. Merkwürdigerweise hat es in Deutschland lange 
Zeit gekostet, ehe man diese einfache Wahrheit begriff; und 
noch heutzutage sehen wir genug Werke unter dem Titel von 
Literaturgeschichte bei uns herauskommen,, die vielmehr ent- 
weder den Namen eines bibliographischen Wörterbuchs, oder 
einer Statistik von Dichtkunstwerken, oder etwa einer Samm- 
lung ästhetischer Recensionen verdienten. 

Die Geschichte der schönen Literatur trat zuerst bei uns nur 
imDiensteder Aesthetik auf. Von vereinzelten früheren Erschei- 
nungen abgesehen, entwickelte sie sich erst im Anfange dieses 
Jahrhunderts. Die Erstlinge dieser neuen Wissenschaft trugen 
das Gepräge ihrer Zeit: aus der ästhetischen Entwickelung der 
Nation, welche damals lange Zeit die Gesammtentwickelung 
beherrschte, waren sie hervorgegangen. 

Das Eigenthümliche der ästhetischen Behandlungsweise im 
Gegensatz zu der historischen fasst sich aber kurz darin zu- 
sammen: dass es jener hauptsächlich auf das Wie^ dieser auf 
das Warum ankommt. Das Haupt^tr^en der ästhetischen Li- 
terarhistoriker ging allezeit nur dahin: die bedeutenderen poe- 
tischen Hervorbringungen dem Inhalt und der Form nach zu 
charakterisiren I sie dann nach ästhetischen Ansichten und 
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Theorien zu würdigen und abzuschätzen, oder sogar die letz- 
teren selbst an den Dichtungen zu erweisen. Die Gründe, wes- 
halb eine bestimmte literarische Entwickelung gerade diesen, 
und nicht einen andern Weg eingeschlagen , wurden wo es 
überhaupt geschah, nur beiläufig untersucht. Dergleichen 
machte man wohl in einer kurzen Einleitung ab. Ging man 
aber auf den Grund einer einzelnen poetischen Erscheinung 
zurück, so war das Genie des Dichters, seine individuelle 
Bildung meist der einzige Factor, der in Betracht gezogen 
wurde. Insonderheit aber wurden alle Epochen von gerin- 
gem ästhetischen Werth dem entsprechend äusserst oberfläch- 
lich studirt und insgemein mit wenigen tadelnden Worten 
abgethan. Sie zu studiren bot ja keinen Kunstgenuss, eben so 
wenig ihre Erzählung. Und doch sind diese Epochen meist als 
die Zeiten der Anfänge und des Uebergangs für den Historiker 
am-wichtigsten, da sie gerade wesentlich die wahren Gründe 
des literarischen Entwickelungsgangs enthalten. — Literatur- 
geschichten solcher Art geben ein eben so falsches geschicht- 
liches Bild, als jene plastischen Darstellungen der Gebirge, in 
welchen die Ebenen in verkürztem Massstabe ausgeführt sind, 
ein falsches geographisches dem unbefangenen Beschauer ge- 
ben. Auch richteten jene sogenannten Historiker ihren Blick 
immer nur auf die Spitzen : von der einen zur andern schwan- 
gen sie sich leichten Flugs hinüber die schöne Aussicht zu 

geniessen! Die ganze Darstellung der ästhetisch behandel- 
ten Literaturgeschichte ist vollkommen subjectiv: sie behält 
ihren vollen Werth nur so lange als ihre ästhetischen Ansich- 
ten und Theorien in ungeschmälertem Ansehen bleiben ; und ihr 
Werth wird auch dann bloss ein kritisch-ästhetischer sein. 

Nur die wahrhaft geschichtliche Methode gibt die Garantie 
einer unbefangenen, objectiven Darstellung des Entwickelungs- 
gangs einer Literatur. Sie erhebt den Autor über die sub- 
jectiven Einflüsse nationaler, zeitlicher und individueller Ge- 
schmacksvorurtheile, denen auch der grösste Aesthetiker wider 
seinen Willen seinen Tribut bringt. Ich beziehe diese Erhebung , 
natürlich, zunächst nur auf die allgemeine Darstellung des 
Entwickelungsgangs, in welchem die epochemachenden Werke 
gleich geschii^tlichen Thatsachen nach ihrer Entstehung, ih- 



rem Verlauf, wie ihren Folgen, ohne irgend ein«n andern 
Zweck, als sie geschichtlich zu begreifen, darzulegen sind. Die 
ästhetischen Urtheile, die der Literarhistoriker fällt, brauchen 
und können so wenig als die politischen Ansichten des politi- 
schen Geschichtschreibers auf objective Geltung Anspruch 
machen es ist nichts weiter zu verlangen, als dass die Dar- 
stellung des Enfwickelungsgangs selbst davon nicht afBcirt 
werde, dass das subjective Urtheil von der objectiven Darstel- 
lung sich überall scheide. Nur auf diesem Wege ist auch 

ein stetiges Fortschreiten dieser Wissenschaft erat möglich, die 
sonst zur Penelopearbeit wird. 

' So sehr man nun auch in Deutschland eine solche Behand- 
lung der Literaturgeschichte in den letzten Decennien von 
verschiedenen Seiten her angestrebt hat, seit bedeutende Hi- 
storiker sich dieses Gebiets bemächtigten, die zum Theil frei- 
lich noch, mehr oder weniger, den ästhetischen Einflüssen an 
ungehöriger Stelle sich hingaben: so hat die Geschichte der 
schönen Literatur in Einem, wie uns dünkt, äusserst wichtigen 
Punkte sich im Allgemeinen noch durchaus nicht von dem Ein- 
flüsse der Aesthetik, und zwar insbesondere derjenigen, welche 
die Lfteraturgeschichte bei uns erst recht in Aufnahme ge- 
bracht hat, nämlich der Romantiker, genügend emancipirt'. 
Wir meinen die Eintheilung der schönen Literatur überhaupt 
in die klassische und die romantische, diese Zweigliederung, 
welche der Dichtimg der alten Kulturvölker die der neuen als 
ein anderes Ganzes gegenüberstellt. Dieselbe hat unseres Er- 
achtens eine Unsumme verkehrter ästhetischer Ansichten und 
Urtheile verschuldet und doch vermag sie vor dem geschicht- 
lichen Standpunkt gar nicht zu bestehen. 

Die allgemeine Geschichte ist mit Recht schon lange, wenn 
es auch nicht überall mit vollem ^ewusstsein geschah, in drei 
grosse Theile gegliedert worden eine Gliederung, die all- 
gemein angenommen worden ist in die alte, die mittelalter- 



^ Auch Hegel fasst noch die mittelalterliche and moderne Poesie unter 
dem Namen der romantischen als ein Ganzes zusammen; erst Vischer hat 
den grossen Fortschritt in der Aesthetik gemacht, das moderne Ideal über- 
haupt von dem mittelalterlichen zu scheiden. 



liehe, die neue Geschichte. Den Unterschied der alten und der 
mittelalterlichen bestimmte das Christenthum; ob man die letz- 
tere mit der Völkerwanderung oder mit dem Untergange des 
weströmischen Reiches anhob: die vollkommen neue Welt, die 
auf den Trümmern der alten sich entwickelte , ist durch das 
Christenthum durchaus bedingt, ohne dessen Einfluss das 
Germanenthum seine weltgeschichtliche Sendung nimmer er- 
füllt hätte, und das andererseits selbst zur Auflösung des Rö- 
merreichs nicht wenig beitrug. Die Unterscheidung femer einer 
mittelalterlichen und neuen Geschichte entsprang nicht minder 
aus der Erkenntniss einer wesentlich veränderten allgemeinen 
Bildung der europäischen Menschheit. Wenn nicht als Ur- 
sachen, doch als Merkmale dieser Veränderung führte man 
bald die Erfindung der Buchdruckerkunst, bald die Entdeckung 
Amerikas, ^ oder die Bildung eines europäischen Staatensy- 
stems u. s. w. an. Da diese Veränderung der Kultur gegen das 
Ende des XV. Jahrhunderts allgemeiner sich zu offenbaren 
begann, so zog man hier gewöhnlich die Grenzlinie zwischen 

der neuen und der mittelalterlichen Zeit. Das vollständig 

veränderte Bewusstsein der germanischen und romanischen 
Nationen manifestirt sich aber innerhalb der realen WÄt, auf 
dem Gebiet der so gen. politischen Geschichte, alsbald, wie 
allbekannt, vornehmlich in der Auflösung des christlich-ger- 
manischen Feudalstaats und in dem Kampfe gegen die Hierar- 
chie. Das Hauptmoment aber, welches die neue Lebensan- 
schauung aus der alten hervorrief, gleich dem Reagens bei 
chemischen Processen wirkend , dies war der zu einem neuen 
Leben wieder erweckte Geist des Alterthums. Nur unter dem 
mächtigen Einflüsse desselben hat sich das moderne Bewusst- 
sein entwickelt, das von dem des Mittelalters nicht weniger, 
als von dem des Alterthums verschieden ist. Wie die Huma- 
nisten die Vorläufer und Begleiter der Reformatoren, so die 
Romanisten der neuen, zunächst monarchisch-absolutistischen 
Staatsmänner! 

Es kann nicht unsere Absicht sein hier ferner auszuführen, 
wie sich der Unterschied des modernen Bewusstseins von dem 
des Mittelalters auf dem Gebiete des Staatslebens, der Kirche, 
der Wissenschaft, der Gesellschaft und aller Kulturverhält- 



nisse seit dem sechzehnten Jahrhundert ^ trotz einzekier Re- 
actioneny tagtäglich mehr offenbart, auf maiichem Gebiete 
schon zu einem vollen Gegensatz entwickelt: es ist dies in der 

so gen. politischen Geschichte wenigstens eine allgemeine 

Kulturgeschichte haben wir noch nicht voUkonmien aner- 
kannt. Auch jeder, der einige historische Bildung besitzt , ist 
sich selbst dessen bewusst, sogar wenn er die Zustände des 

Mittelalters zurückwünschte. £s ist also die Eintheilung der 

allgemeinen Geschichte in die des Alterthums, des Mittelalters 
und der neuern Zeit keine äusserliche, sondern innerliche^ keine 
willkürliche, sondern eine nothwendige. 

Wie ist es nun, dem gegenüber, möglich, die ganze schöne 
Literatur der germanischen und romanischen Nationen von 
ihren Anfängen bis heute als Ein organisches Ganze, das sich 
stetig his heute fortentwickelt habe, zu begreifen und unter 
dem Namen der romantischen Literatur der klassischen des 
Alterthums entgegenzustellen? Sollte sich denn auf diesem ide- 
alsten Gebiet menschlicher Tbätigkeit nicht jener selbe Unter- 
schied , bezüglich Gegensatz, einer mittleren und neuem Zeit 
offenbaren? Sollte der Geist des Alterthums hier nicht jenen 
entscheidenden, auflösend -umgestaltenden Einflusa ausgeübt 
haben? Dann müsste in der schönen Literatur' seit dem sech- 
zehnten Jahrhundert sich nicht das moderne Bewusstsoin aus- 
sprechen. Kücksichtlich des Inhalts der Dichtung läugnet in- 
dessen Niemand, dass die schöne Literatur seit dem XVI. 
Jahrhundert mehr oder weniger, seit dem XVII. fast überall 
mit seltenen, zum Theil exotischen Ausnahmen (zu welchen 
letzteren unter andern die romantische Schule Deutschlands in 
mancher JBeziehung gehört) von einem andern Genius, als im 
Mittelalter erfüllt 4st. Aber der Inhalt als solcher bestimmt auf 
dem Gebiete der Kunst nicht die Epochen, er ist nicht das 
unterscheidende _ sondern die Form, nicht der Stoff, sondern 
die Behandlung, mit einem Worte der Stil ist es, in dem höhern 
Sinne, der Kunststil. 

In der That, es besteht ein so durchgreifender, ein so bedeu- 
tender Unterschied des Kunststils zwischen einer modernen 
und einer mittelalterlichen,, als zwischen dieser und der antiken 
Literatur. So verkehrt es wäre, unsern und den mittelalterli- 
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chen Staat unter einem gemeinsamen Namen zusammenzufas» 

sen eine Parthei hat dies allerdings , um die politischen 

Ideen zu verwirren, versucht : eben so unverständig und die 

ästhetischen Urtheile verwirrend ist jene Bezeichnung 9,roman- 
tische Literatur'\ 

In der Geschichte der deutschen Literatur erscheint der 
Kunststil, der sich mit Opitz entwickelt, sogleich in einem sol- 
chen Gegensatz zu dem der vorhergehenden Jahrhunderte, 
dass auch das blödeste Auge diesen Unterschied gewahren 
mussta Aber man sah meist in der mit Opitz anhebenden Li- 
teratur nicht einen durchaus neuen, vollständig berechtigten, 
Organismus, dessen erste Entwickelung in der Art selbst wie 
sie erfolgte, durchaus nidits Auffallendes hat, zum Theil sogar 
so erfolgen musste, sondern man erklärte diesen, wie man sagte, 

beklagenswerthen Umschwung der Dinge der nach der 

Meinung Einiger sogar kaum durch die Leistungen eines Les- 
sing, Schiller und Goethe wieder gutgemacht werden konnte 

aus der Ungunst der Verhältnisse, dem Verfall der Literatur 
im Laufe des XVI. Jahrhunderts, aus der Gesunkenheit des 
Nationalbewusstseins, aus dem Uebergang der Boesie in die 
Hände von Gelehrten, die weil sie Gelehrte waren, dem Beispiel 
des Alterthums vor dem einer grossen _^ freilich zu einem gu- 
ten Theil schon lange von der Nation vergessenen poetischen 

Vergangenheit den Vorzug gaben. Man glaubte, dass unter 
günstigeren Verhältnissen die deutsche Literatur der neueren 
Zeit eine ganz andere, höhere, vornehmlich auch nationalere 
Entwickelung hätte nehmen können, dass sie dann nicht hätte 
mit einer ruhmvollen Vergangenheit also zu brechen brau- 
chen. Man zog die unverständigsten ästhetischen Paralle- 
len zwischen den modernen und mittelalterlichen Leistungen, 
indem, man diese Dichter alle nur als Glieder Einer £unstfa- 
milie betrachtete, die neuen als Epigonen der mittelalterlichen ; 

man gebrauchte für beide denselben ästhetischen Massstab 

während man doch Anstand genommen hätte, Virgil und die 
Nibelungen, Walter von der Vogel weide und Horaz mit glei- 
chem Masse zu messen. 

Solche verkehrte Ansichten, die keineswegs heutzutage 
schon abgethan sind, wären unmöglich gewesen, hätte man 



von dem Entwickelungsgang der auelftndischen Literaturen 
eine genauere Kenntniss genommen: dieser würde gezeigt ha- 
ben , dass derselbe grosse Unterschied zwischen einer neuen 
und einer mittelalterlichen Literatur sich fast überall vorfindet, 
und dass die erstere fast überall in ganz analoger Weise, als 
bei uns sich entwickelte. 

Nur Eine Literatur gibt es (unter denen von weltgeschicht- 
licher Bjßdeutung), die fast ganz modern : nur Eine, die durch- 
aus mittelalterlich ist, dem Kunststil nach; jenes ist die italie- 
nische, dieses die provenzalische Literatur. Mit Petrarca 

wenn wir einen bedeutenden Namen an die Spitze stellen wol- 
len, also absehen von ein paar nicht epochemachenden Vor- 
läufern mit Petrarca beginnt schon die moderne Literatur, 

afso in Italien lange zuvor ehe die mittelalterliche in dem 
übrigen Europa verschieden. Der moderne Kunststil, der die 
petrarkische Lyrik so scharf von der provenzalischen und den 
italienischen Nachahmern der letzteren (im XITT. Jahrh.) 
scheidet, wurde aber in Italien selber keineswegs sogleich nun 
in allen Gattungen und Arten der Dichtkunst heimisch, oder 
gar alleinherrschend, obwohl er allerdings bei weitem vorwiegt; 
in manchen Dichtungen zeigen sich noch Mischungen des mo- 
dernen und des mittelalt erheben Stils, wie in den Triumphen 
Petrarca's selbst: das Drama blieb auch in Italien bis zum 
Ende des XY. Jahrhunderts noch ganz und gar mittelalterlich. 
E|9 ist das nicht zu verwundern. Auch die moderne Staatsidee 
hat sich nicht gleichzeitig auf allen Gebieten des Staatslebens 
bei einer Nation Bahn gebrochen. 

Ebenso wenig hat auch in allen germanischen und romani- 
schen Ländern der moderne Staat zu derselben Zeit sich zu 
entwickeln begonnen: hier machte das moderne Bewusstsein 
sich früher und leichter, dort später und schwerer geltend: so 
entwickelte sich der moderne Absolutismus in KaiBtilien viel 
früher und reiner, als in Aragonien; ebenso verhalten sich 
Neapel und Sicilien, obwohl diese Länder in so nahen Bezie- 
hungen standen und noch heute stehen. In ganz gleicherweise 
kam auch der moderne Kunststil in den verschiedenen Län- 
dern zu verschiedenen Zeiten zur IJerrschaft. Italien ging allen 
als Beispiel und Vorbild voran. Nach ihm ist es Spanien zu- 
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njU^hst, wo nach einigen schon der ersten Hälfte des XV. 
Jahrhunderts angehörigen Versuchen im Anfange des XVI. 
Jahrhunderts die neue Literatur sich entwickelt; dann folgt, 
fast gleichzeitig, Portugal; darauf in der Mitte des Jahrhun- 
derts Frankreich ; in dem letzten Dritttheil desselben England; 
Deutschland zuletzt im Anfange des XVII. Jahrhunderts. 

Der Einfluss Italiens in Betreff der Entwickelung des mo- 
dernen Kunststils hat sich auf alle die Literaturen nicht bloss 
indirect etwa, sondern <£rect geäussert, nur auf die einen 
mehr, auf die andern minder; aber auch die andern Literatu- 
ren haben auf einander in dieser Richtung influirt: so Frank- 
reich und Spanien auch auf England , alle zugleich aber auf 
Deutschland , da Deutschland eben am spätesten die neue Li- 
teratur ausbildete. Auch hier lässt sich das gemeinschaftliche 
Wirken des an der Spitze menschlicher. Bildung stehenden 
romanischen und germanischen Europa nirgends verkennen. 
Die eine Nation hat auch hier die andre zu demselben Ziele 
gefördert. 

Ueberall aber geht voraus und begleitet diese Entwickelung 
das Studium der antiken Dichtung. Aus der Vermälung der 
letztern mit der Poesie des Mittelalters ist gewissermassen die 
moderne Dichtung entsprossen, als das Kind von beiden Eltern 
Züge im Aeussem und im Charakter an sich tragend, aber ein 
neuer Organismus. 

Das Wesen des modernen Kunststils, seinen besondern, 
von dem mittelalterlichen wie von dem antiken verschiedenen 
Charakter vollkommen darzulegen, ist eine zu schwierige 
Aufgabe, um ausserhalb der Entwickelung eines ästhetischen 
Systems, also von dem Literarhistoriker als solchen gelöst 
zu werden. Es kann deshalb unsere Absicht hier gar nicht 
sein, jene Aufgabe zu übernehmen: jedoch etowohl das Inter- 
esse der folgenden geschichtlichen Entwickelung, wie seiner 
Zeit erhellen wird , als der Wunsch hier einleitend die weltge- 
schichtliche Bedeutung der franz<)sischen Tragödie wenigstens 
anzudeuten, forderte es, jenen Satz der Dreigliederung der 
schönen Literatur überhaupt, der wie mir dünkt gewöhnlichen 
Anschauung gegenüber, aufzustellen, und zu versuchen, we- 
nigstens die Hauptmerkmale des Unterschieds des modernen 
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poetischen Kunststilfi von dem mittelalterlichen, wie sie sich 
uns bei vielfältigem Nachdenken dargeboten haben, hier in deir 
Kürze anzuzeigen. 

Im Mittelalter und wir fassen hier die Zeit seiner Blüthe 

vornehmlich ins Auge sind der innem Freiheit des Sub- 

jects gewisse Schranken gesetzt: das Individuum trägt da 
nämlich einen gewissen objectiven Gehalt in sich, der seine 
Willensthätigkeit bestimmt, oder bedingt, und der nicht von 
ihm selbst erworben ist, sondern den es als einen gegebenen, 
überlieferten, hingenommen hat, und sich zu assimiliren sucht. 
So ist der religiöse Glaube nicht das Werk eines innem Pro- 
cesses in dem Einzelnen, wie die Reformation dies forderte; 
er entspringt nicht aus dem selbsteignen, individuellen Gefühl 
des Bedürfnisses der Erlösung, einer individuellen Wiederge- 
burt : vielmehr erscheint er in der objectiven Form der Kjrche 
fest begrenzt, in welche das Gemüth sich nur versenken, ver- 
tiefen, und also dieselbe sich zu eigen machen soll. So ist das 
Princip des Staatslebens, das der Feudaltreue, ein dem Indi- 
viduum überliefertes Sittengesetz. Die politische Stellung des 
Vasallen ist ein durch die Geburt gegebenes sittliches Verhält- 

niss, nicht bloss ein rechtliches. Das ganze öffentliche 

Leben, der Staat, die Kirche, die Gesellschaft, erscheint in 
bestimmten Formen fest crystallisirt, nicht als ein vergäng- 
liches Werk der Zeit, aus der Bewegung der Geister entsprun- 
gen, und ein^t von ihr aufzulösen und umzugestalten , sondern 
als ein ewiges Werk sittlicher Nothwendigkeit. So ist der 
Wille des Einzelnen dem Allgemeinen nicht aus freier innerer 
Selbstbestimmung unterthan. 

Die Phantasie wird daher nicht von allgemeinen Ideen be- 
herrscht, die erst in dem individuellen Dichtergeist unter der 
producirenden Thätigkeit desselben Gestalt gewinnen, sondern 
diese Ideen haben bereits eine mehr oder weniger bestimmte 
ideale Gestalt, von der getrennt sie das Bewusstsein auf jenem 
Standpunkt der Kultur nicht denken kann. 

Die schöpferische Thätigkeit des mittelalterlichen Dichters 
besteht in der Regel also wesentlich nur darin, einem gegebenen 
idealen Inhalt einen adäquaten poetischen Ausdruck zu schaf- 
fen. In dem wahren Epos, das der Anfang aller Kunstpoesie 
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ist, weil es aus der Voikspoesie hervorgehen muss, ist eben- 
deshalb eine solche Art der dichterischen Production geradezu 
geboten: darum kann die moderne Poesie auch so wenig das 
wirkliche, das nationale Heldenepos haben , als das Epos im 
Gegentheil recht eigentlich die Dichtungsart des Mittelalters 
ist, wie denn letzteres auch in unsern Nibelungen z. B. ein so 

bedeutendes Kunstwerk zu schaffen vermochte. Aber auf 

dieser Stufe der dichterischen Production kann die Form nicht 
in dem höheren idealen Bezug zu dem Inhalt, wie in der mo» 
dernen Poesie, erscheinen* In letzterer sind Form und Inhalt 
durch den individuellen Dichtergenius, da er in beiden zugleich 
frei waltend sich offenbart, in einer unauflöslichen, in der in- 
nigsten Verbindung. Der Process der inneren Idealisirun^ des 

Stoffs der Poesie durch die Phantasie gehöre nun dieser 

Stoff der objectiven Welt an, oder der subjectiven des Ge- 

müths ist in der modernen Dichtung ein freies Werk der 

Individualität, die nur ihrem genialen Schöpfungstrieb damit 
genugthut: in der mittelalterlichen Poesie dagegen, wie wir 
angedeutet haben, durch die innere Unfreiheit des Individuums 
begrenzt. Da ist der individuelle Genius in dem Idealisirungs- 
process in untergeordneterer, oder in beschränkterer Weise 
thätig: meist nämlich liegt entweder der Stoff bereits idealisirt 
vor, wie in der Sage, dem Mythus, der Legende, oder er 

weist auch die Idealisirung in der Poesie damals ganz 

von sich) wie die rein biblischen Stoffe oder, gehört er der 

subjectiven Welt des Gefühls an, so ist seine Idealisirung in 
die Grenzen gewiesen, welche die allgemeine das Individuum 
beherrschende Lebensanschauung (die was von Wichtig- 
keit von dem Individuum weniger innerlich erworben, denn 

als eine überlieferte, gegebene, hingenommen ist) vorzeichnet. 
So kann z. B. der Minnedichter in dem Liebeslied seine rein 
individuelle Empfindung nicht aussprechen , ohne dass sie zu- 
gleich als Ausdruck der ritterlichen Huldigung gegen die 
Frauen erscheint. _ Eine Folge dieser Art dichterischer Pro- 
duction ist, dass die Form weit weniger durchgeistigt ist, 
Ipicht etwas äusserliches, stereotypes wird, oder für sich allein 
etwas bedeuten , eine bloss sinnliche Wirkung hervorbringen 
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will: welches letztere z. B. in den künstlichen lyrischen For- 
men der Fall ist. 

Eine andere Folge ist aber, dass .die mittelalterlichen Dich- 
tungen worunter wir die des mittelalterlichen Kunststils 

verstehen im Allgemeinen nur in einem geringen Grade 

ein individuelles Gepräge, d. h. das Gepräge eines individuel- 
len Genius, der sie schuf, haben. In dem nationalen Ausdruck 
ihrer Physiognomien , der natürlich durch den Einfluss der 
Zeit, der Heimath, des Standes der Dichter u. s. w. wieder 
mannigfach bedingt wird, verschwindet mehr oder weniger 
der individuelle, während in der modernen Poesie der nationale 
Ausdruck im individuellen aufgeht, nur in und durch den letz- 
tem und doch dann qualitativ bedeutender erscheint. 

Sehen wir ab von solchen Dichtungen, die gleichsam das 
Volk selber producirte, wie das Chanson de Boland, das Nibe- 
lungenlied u. B, w. so erweist sich obiger Satz schon in den 

mannigfachen sich für Originale ausgebenden üebertragungen 
zumal ^ aus der französischen Literatur in die andern. Wie 
solche Üebertragungen und Nlachbildungen damals einerseits 
viel weniger materielle Schwierigkeiten hatten wegen jener 
Schwäche individuellen Gepräges der Originaldichtungen , so 
nahm man andererseits aus demselben Grunde wenig Anstand, 
das fremde Gut för eignes auszugeben. Man dachte dabei gar 
nicht, und nicht ganz mit Unrecht, daran, dass man in die 
Bechtssphäre geistigen Eigenthums eines Individuums ein- 
griffe. Dasselbe offenbart sich noch mehr in den fortwährenden 
üeberarbeitungen der französischen Epen in Frankreich selbst. 
Bekanntlich hat man von einzelnen derselben eine Anzahl Re- 
dactionen aus verschiedenen Zeiten, welche zur Genüge zeigen, 
wie frei nachfolgende Dichter oder Rhapsoden mit den Arbei- 
ten ihrer Vorgänger schalteten, sie im Sinne des veränderten 
Geschmackes ihres Zeitalters nach eignem Belieben im Einzel- 
nen und Ganzen verändernd. Kücksichtlich der Lyrik, wo am 
meisten das individuelle Dichtergenie sich hätte offenbaren 
müssen, wollen wir nur an das Urtheil des tiefen Kenners 
der im Mittelalter tonangebenden provenzalischen Lyrik, DiEZ 
erinnern, welcher das individuelle Gepräge so sehr vermisst, 
dass )er behauptet, man könne die sämmtlichen lyrischen Dich-« 
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tungen der Troubadours für das Werk eines Einzigen hiltenl ' 
Das Volkslied aber schloss ja seiner 'Natur nach den indivi- 
duellen Ausdruck aus, nicht minder das Kirchenlied. Auch 

die dem Mittelalter so eigenthümliche poetische Darstellungs- 
weise der Allegorie, welche sogar das Epos, als die Sage sieh 
erschöpfte, zu Hülfe nahm, zeigt recht die Schwäche der in- 
dividuellen idealisirenden Kraft: wie denn die Allegorie am 
schwersten auch das Gepräge des individuellen Genius an- 
nimmt. Am meisten tragen dagegen dasselbe manche satirische 
Dichtungen, in welchen die Verfasser der herrschenden Welt- 
anschauung entgegentreten. Dass einzelne mittelalterliche 

Dichter wunderbar über ihre Zeit durch die Kraft ihres Genius 
sich erhebend selbst innerhalb der angezeigten Schranken eine 
grosse Individualität und in der bedeutendsten Weise in ihrem 
Stile ausdrücken, wovon das grösste Beispiel Dante ist, 
braucht kaum erwähnt zu werden. Solche Ausnahmen aber 

beweisen nur für die Regel. 

Das Hauptmerkmal des modernen Dichtkunststils, welches 
ihn von dem mittelalterlichen sowohl als von dem antiken un- 
terscheidet, ist nun im Gegentheil der bedeutendere Ausdruck 
des individuellen Genius. Man könnte dieses Hauptmerkmal 
auch kurz grössere Originalität nennen. Den einzelnen Schö- 
pfungen der modernen Poesie nämlich ist das Gepräge der 
Individualität ihrer Schöpfer, die selber jetzt stets Individuen 

sind denn eine eigentliche Volkspoesie ist hier nicht mehr 

möglich in bedeutenderer Weise aufgedrückt viel be- 
stimmter, schärfer und reiner als im Mittelalter, und in einer 
andern, und zwar volleren, reicheren Art als im Alterthum. 
Dieses Moment des modernen Kunststils, das ich kurz das in- 
dividuelle nennen will, ist, so beschränkt sich dasselbe in 
der mittelalterlichen Poesie geltend macht, dennoch das Erb- 
theil, das die moderne Dichtkunst gerade dem christlich-ger- 
manischen Mittelalter verdankt: es ist nämlich dem Princip 
der Subjectivität entsprossen, welches das Christen- und Ger- 
manen thmn zur Geltung brachte, indem «sie das Gemüth in 
seine vollen Rechte einsetzten; erst dadurch war eine totale 

' Diezj die Poesie der Troubadours, p. 122. 
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Entfaltung der Individualität auch auf dem Gebiete der Dicht» 
kunst überhaupt möglich gemacht. Keineswegs fand sie aber 
schon deshalb alsbald statt: yielmehr wie im Staatsleben das 
Princip der Gleichberechtigung im Mittelalter nur innerhalb 
der Schranken der Korporation zur Ausfuhrung kam, das In- 
dividuum als politisches Subject in der Korporation aufging, 
so waren auch auf dem Kunstgebiet, wie wir andeuteten, der 
Selbstthätigkeit des Individuums durch den begrenzten Hori- 
zont seiner Weltanschauung mehr oder weniger enge Schran- 
ken gebogen. Erst durch den Einfluss des Alterthums auf die 
Umwandlung des Bewusstseins überhaupt wurden sie nieder- 
gerissen : jetzt erst kommt daher das individuelle Moment zur 
wahren und ganzen Geltung ; es wird frei, da es in der mittel- 
alterlichen Poesie, zu einem guten Theile gebunden war. 

Dies ist die indirecte Einwirkung des Alterthums auf die 
Entwickelung des modernen Kunststils, eine Einwirkung, 
welche auch die_ Dichter des Uebergangs in allen Literaturen 
zeigen, ein Fischaet, ein Mabot u. s. w., deren Werke ein 
bedeutendes individuelles Gepräge tragen, noch aber nicht 
modern- zu nennen sind. 

Es war noch eine unmittelbare Einwirkung nicht bloss des 
Alterthums überhaupt, vielmehr der- antiken Dichtkunst zur 
Entwickelung des Kunststils der .modernen Poesie nothwendig. 
Wenn nämlich jetzt, nachdem die mittelalterlichen Schranken 
des Bewusstseins gefallen, das dichtende Individuum in dem 
Processe der innem Idealisirung nur seinem genialen Triebe 
folgte, so forderte diese nunmehr an sich vollkommen unbe- 
schränkte Selbstthätigkeit schon im Interesse des dichten- 
den Individuums selbst die Grenze einer objectiv schönen 

Form, d. h. der durch die Idee des Schönen selbst zu ihrer 
vollkommnen, totalen Verwirklichung gebotenen Form. Diese 
Form war nun in dem objectiven, klassischen Ideal des Alter- 
thums gegeben. So musste da« Studium der antiken Dicht- 
kunst der Ausbildung des modernen Kunststils nothwendig 

vorausgehen und dieselbe begleiten. Die moderne Dichtung 

hat also mit der Antiken den der mittelalterlichen Poesie ganz 
fremden rein künstlerischen Zweck einer Totalität des Schö- 
nen gemein: d, h. durch die Idealisirung der Form dieselbe 



14 

zu einem vollkommnen Ausdruck des poetischen Inhalts zu 
machen. 

Das subjective individuelle Moment des modernen Kunst- 
stils mögen wir das romantische, das der objectiven Form* 
Schönheit das klassische nennen : beide sind in dem modernen 
Kunststil zu einer Einheit verbunden. Dass in der modernen 
Dichtung bald das eine, bald das andre vorwiegt, zeigt selbst 
ein oberflächlicher Blick auf dieselbe; das individuelle Mo- 
ment macht sich auf Kosten der objectiven Formschönheit gel- 
tend, oder das Streben nach der letzteren beengt die indivi- 
duelle Thätigkeit. Nur der Stil des vollendeten Kunstwerks 
wird beide Momente in einer aolchen Einheit zeigen, dass ein 

jedes an sich in derselben f&r das kunstgenieeaende Subject 

als solches, verschwindet. Mit Bücksicht auf das oben bezeich- 
nete Vorwiegen kann man allerdings manche der modernen 
Dichtungen romantische, andre klassische nennen, und in sol- 
chem Sinne wollen wir auch, der Kürze halber, gelegentlich 
uns dieser Ausdrücke bedienen. 

Keine Gattung der modernen Poesie aber gibt es, in wel- 
cher sowohl das Vorwiegen des romantischen, als des klassi- 
schen Moments entschiedener sich geltend gemacht hat, als 
das Drama. Denn das Drama ist die der modernen Poesie ei- 
genthümlichste Dichtungsform, die ihr xax' eSox^^v so angehört, 
wie der .mittelalterlichen das Epos, so dass auch die andern 
Dichtungsarten in der modernen Poesie überall diesen Ein- 
fluss zeigen, wie die Lyrik, der Boman u. s. w., die mehr oder 
weniger dramatisch sich gestaltet haben während im Mit- 
telalter dagegen das Drama selbst epischer Natur wurde. Das 
Drama erfordert einerseits die freiste, lebendigste und reichste 
Bethätigung der dichterischen Individualität und zugleich mit 
dem vollst^i Selbstbewusstsein: denn diese Individualität muss 
sich hier in der Schöpfung von individuellen poetischen Ge- 
stalten Charakteren die aus eigner Willenskraft allein 

die Fabel der Dichtung zu entwickeln scheinen, äussern ; an- 
dererseits verlangt es ebendeshalb um so mehr, dass der Dich- 
ter sich objectiven Kunstgesetzen unterwerfe, welche die fein- 
gegliederte Komposition bedingen, und die bei der S<diwie- 
rigkeit dieser Dichtung nicht das Grenie eines Einzelnen fin- 



15 

den konnte, sondern die nur als Resultat der fortschreitenden 
Thätigkeit verschiedener Genien unter der Mitwirkung eines 
eigenthümlich begabten Yolksgenius gefunden wurden. Keine 
Gattung der modernen Poesie zeigt daher auch die Nothwen- 
digkeit der Aneignung des antiken Ideals schlagender. 

In der Entwickelungsgeschichte des modernen Dramas, 
namentUch audi des Trauerspiels, nehmen das spanische und 
das französische _ selbstverständlich begrdfen wir unter 
jenem das Drama Lope's und Calderon's, unter diesem das 
des Zeitalters Ludwigs XI Y. die beiden extremen, ein- 
ander entgegengesetzten Stellen, dort des Vorwiegens des 
romantischen 9 hier des klassischen Moments ein; das eng- 
lische Drama Shi&espeare's steht in der richtigen Mitte. In 
ihm begegnen wir zuerst dem vollkommen modernen drama- 
tischen Stil. Das spanische und französische Drama haben 
beide noch manche fremdartige, d. h. immoderne, nicht voll- 
ständig überwundne Elemente, die dort mittelalterlicher, hier 
antiker Natur sind: beide sind Kesultate einseitiger Ent- 
wickelung. Shakespeare selbst aber bezeichnet nur die erste 
Stufe der Entwickelung des vollkommen modernen Dramas, 
keineswegs seine Vollendung: er ist der Aeschylus desselben, 
dem ein Sophokles noch zu folgen hat. Diesen der modernen 
Dichtkunst zu schenken halten wir die deutsche Nation fbr 
berufen. Der Weg, den Schiller einschlug, dilnkt uns der 
richtige zum Ziel, obwohl es ihm selbst nur vergönnt war, 
das gelobte Land in der Ferne zu schauen. 

Die französische klassische Tragödie, deren allgemeiner 
ästhetischer Werth nach der Stellung, die wir ihr anwiesen, 
ein beschränkter ist, hat aber eine grosse literaturgeschicht- 
liche Bedeutung. Sie hat lange Zeit alle europäischen Büh- 
nen beherrscht; selbst ihren geborenen Gegner, so möchte 
man sagen, das spanische Drama hat sie von der eignen 
Nationalbühne eine Zeit lang verdrängt, und über ein Jahr- 
hundert die Bühne Shakespeare's eingenommen; das deutsche 
Trauerspiel hat sich unt^ ihrem Einfluss entwickelt, das 
italienische an ihr zuerst emporgeschwungen. Das sind Er- 
folge, die bis dahin leider mehr den Zorn der ästhetischen 
Literarhistoriker, als ihren Scharfsinn sie zu erklären, her- 
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ausgefordert haben. Nur eine vollständige geschichtliche Ent- 
Wickelung mit stetem Hinblick auf die Umgestaltungen der 
allgemeinen Kultur Europas würde diese Erfolge erklären, 
und zwar indem man dieselben nicht einzeln , sondern im 
Zusammenhange betrachtete. Ihre Bedeutung aber ruht darin, 
dass das moderne Trauerspiel eine höhere ideale Form als .es 
in Shakespeare's Werken gefunden hatte, fordert. Der weltge- 
schichtliche Beruf des französischen Trauerspiels war, auf die 
Antike zurückzuweisen. Mit seinem Untergang durch die deut- 
sche Kritik war diese seine Sendung erfüllt. — 



DAS MITTELALTERLICHE SCHAUSPIEL FRANK- 
REICHS, VORNEHMLICH DAS ERNSTE. 



Jn keinem Lande hat sich das mittelalterliche Theater so be- 
deutend, in keinem früher entwickelt, als in Frankreich. Auch 
im Drama hat Frankreich, und zwar Nordfrankreich, wie in der 
epischen Poesie, grossentheils die andern mittelalterlichen 
Literaturen beherrscht : d. h. es ist ihnen in der Entwickelung 
vorangegangen , oder hat sie darin überflügelt , um ihnen dann 
als Vorbild zu dienen, allerdings auf einem Wege, der allen 
zugleich durch eine im Grossen und Ganzen gemeinsame Kul- 
tur als ein gemeinsamer von vornherein vorgezeichnet war. 
Die Einflüsse des französischen mittelalterlichen Schauspiels 
auf das englische, niederländische, deutsche* sind constatirt; 
auf das der pyrenäischen Halbinsel wirkte es wenigstens in- 
direct ein; ob aber auf das italienische auch, wagen wir nicht 
zu entscheiden. 

Die geistlichen Schauspiele , das ernste Drama des Mittelal- 
ters, gingen aus der Liturgie hervor, die Feier hoher kirch- 
licher Feste zu erhöhen, auf das Gemüth und die Phantasie zu 
lebendigerer Ergreifung des Inhalts dieser Feste zu wirken. 
Ostern, dann Weihnachten gingen allen andern voran. Ob- 
wohl nun die Liturgie in den Zeiten, in welchen wir die Ent- 

^ S. in Betreff des deutschen Mone, Schaaspiele des Mittelalters, II. pag. 
27 ff., 164 ff/ 

2 
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stehung des geistlichen Schauspiels im Abendland annehmen 
können, in den Kirchen desselben, mit der einen Ausnahme 
Spaniens, schon ein und dieselbe, nämlich die römische war: 
so behaupteten die Particularkirchen doch ihre liturgischen In- 
dividualitäten , wie sich Augusti ausdrückt '% fort, d. h. sie be- 
wahrten in der Ausführung des Ordo Romanus nationale Ei- 
genthümlichkeiten. Daher kann denn die Anregung zu dem 
geistlichen Schauspiel, welche von der Liturgie ausging, in 
den verschiednen Ländern des Westens von einer in Einzelheit 
I ten verschiednen Art gewesen sein. Ueberall aber waren die 
Wechselgesänge des Priesters und der Gemeinde, die so gen. 
Responsorien eins der ersten dramatischen Momente. T3aran 
schlössen sich bildliche Darstellungen, von den Geistlichen 
ausgeführt, welche die Haupthandlung des festtäglichen Evan- 
geliums, während des Gottesdienstes, und als ein Theil dessel- 
ben , veranschaulichten. Wie sich auj5 solchen Elementen das 
geistliche Schauspiel, eine Darstellung nämlich, in welcher 
Handlung und Rede von den spielenden Personen zugleich 
ausgeht, entwickelt hat, darzulegen, kann hier nicht unsere 
Absicht sein. Die Auferstehung Christi, die Passion, die Ge- 
burt waren sicher die frühsten Gegenstände. Die Anbetung 
der Magier, die Hochzeit von Kana, die Erscheinung Christi 
zu Emmaus u. a. reihen sich daran, zum Theil wohl zunächst 
in Verbindung mit jenen an denselben hohen Kirchenfesten 
dargestellt 2. 

Zwei andere kirchliche Feste geringerer Bedeutung, aber 
den ältesten Märtyrern geweiht, und in naher zeitlicher Nach- 
barschaft mit Weihnachten, das Fest des heiligen Stephan 
den 26., das der unschuldigen Kinder den 28. December, wur- 

^« Handbuch der christlichen Archäologie, I. p. 62; vergl. auch dasselbe 
m. p. 715. 

■^ Dies scheint mir von dem ersten und letzten der eben genannten Ge- 
genstände wahrscheinlich. Die Hochzeit von Kana aber, deren Darstellung 
sich weder mit der Geburt noch mit der Passion unmittelbar verbinden liess, 
wurde sicherlich an dem Epiphanienfesttage (6. Januar) ursprünglich dar- 
gestellt, da sie als das erste Wunder Christi, seine göttliche Sendung do- 
cumentirend, bald Gegenstand jener Feier wurde. Das Epiphanienfest selbst 
aber gehört ja zum Cyklus der Weihnachtsfeier. Vgl. Augusti a.a.O. Lp. 544. 
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den auch sehr frühe schon durch dramatische Darstellungen 
verherrlicht. An sie schlössen sich nun die dramatisirten Le- 
genden anderer Märtyrer, dann der Heiligen überhaupt an 

indem ja die Heiligen-Legende ursprünglich nichts weiter als 

ein fortgesetztes und erweitertes Martyrologium ist ^a. g^ ^^j, 

heiligen Katharina, des heiligen Nicolaus, und vor allen auch 
der heiligen Jungfrau. Diese Stüdke wurden Miracles genannt, 
da die Wunder der Heiliffen die Pointe Bildeh, Tri ihnen der 
ScEwerpunkt des Interesses Tiegt: während jene die Lebens- 
epochen Christi darstellenden Schauspiele den Namen My^ 
süres empfingen, um so eher als ihre ältesten Gegenstände 
gerade das Geheimniss der Auferstehung und der Geburt wa- 
ren. Doch wurden diese Bezeichnungen auch vertauscht; wie 
in England, seit den ältesten Zeiten schon, die Bezeichnunff 
Mir ach die generelle wurde, so in Frankreich, jedoch erst seit 
dem fünfzehnten Jahrhundert, die Mystkre. 

Der Stoff der eigentlichen Mysterien erweiterte sich frühe 
schon über den Kjeis der aus den Evangelien geschöpften Le- 
ben sgeschichte Jesu durch Aufnahme alttestamentlichen Stoffs, 
aber zunächst nur in so weit dieser in inniger und bedeuten- 
der Beziehung zu dem Evangelium stand: so wurden die 
Weissagungen der Propheten in die Mysterien der Aufer- 
stehung und der Geburt, später die Geschichte der Schöpfung 
und des Sündenfalls in das letztere hineingezogen. 

Das aus der Liturgie hervorgegangene geistliche Schauspiel 
war ganz natürlich im Anfange auch in der Sprache derselben, 
der lateinischen, verfasst; um somehr, als es seinen Text anfangs 
womöglich wörtlich aus derVulgata nahm. Erstais in der Litur- 
gie selbst seit dem elften Jahrhundert durch die Epistolaefarcitae 
die unterdessen auch schon einigermassen entwickelte Vulgär- 
sprache Eingang fand, begann sie sich auch in den Mysterien 

Bahn zu brechen» Mit der Zeit entwuchsen die Mysterien 

dem Gottesdienst, später der Kirche, je mehr sie selbständig, 
je weiter sie ausgeführt wurden ; ihre Darstellung ging immer 
mehr in die Hände von Laien, und zwar des Bürgerthums vor- 
zugsweise, über: aber unter der ausschliesslichen Herrschaft 

2* Augustiy 1. 1. p. 579. 
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der Geistlichkeit blieben sie noch bis ins dreizehnte, Jahr- 
hundert. 

Erst etwa seit dem dritten Decennium dieses Jahrhunderts 
begegnen wir Miraclesy die das Werk nicht bloss von Laien, 
sondern sogar von Kunstdichtern sind y dem Miracle des heil. 
Nicolaus von Jean Bodel, dem des Theophilus von Rute- 
BEüF. Beide Stücke haben schon ein gar weltliches Gepräge; 
die Profangeschichte , insonderheit die , welche das ganze Mit- 
telalter am tiefsten bewegte, und mit der heiligen Geschichte 
die bedeutendsten innern und äussern Beziehungen hatte , die 
der Kreuzzüge macht sich in ihnen geltend'^. 

Andre Spiele {JuSy Jeu^) rein profaner Natur, mehr oder 
minder dramatisch, zum Schmück und zur Erheiterung weit- 
lieher Feste, traten um diese Zeit schon dem geistlichen Schau- 
spiel an die Seite, obwohl ihm keineswegs gleichgeachtet. Sie 
waren zum Theil von Anfang, und damals schon durchaus in 
den Händen der Laien. 

Von welcher Art die ältesten Farcen an den Esels- und Nar- 
renfesten waren, in welchem Zusammenhang sie mit heidni- 
schen und römischen Ueberlieferungen standen , kann am we- 
nigsten hier untersucht werden. Schon damals aber fehlten 
Farcen gewiss bei keinem heitern Feste*. 

Auch aus der Lyrik und Didaktik der Trouvferes gingen 
dramatische Compositionen hervor rein weltlicher Art, die zu- 
nächst aber in den exclusiven Kreisen jener Kunstpoesie theils 
von den Jongleurs^ theils von und in den unter dem Namen 

3 Beide Miracles finden sich in Monmerqu€ et Michel., Th^ätre fran^ais aa 
moyen-ftge. _ Dass dieselben aufgeführt worden, scheint mir gewiss. Vergl. 
Jubinal, Myst^res in^dits I., Pr^face p. XX. Auch Magnin ist dieser An- 
sicht, s. Journal des Savants 1846, p. 458 u. 462. 

* Dies war der allgemeinste Name für „Schauspiel", der aber da erst als 
Generalnenner auftritt, wo auch andre als die geistlichen zu einer gewissen 
Bedeutung sich entwickelt hatten. 

^ Es galt sicher schon was in einer späteren Moralit^ gesagt wird: 

„Feste ne vaut rien autrement, 
S*il n*y a Farce ou Mommerie." 
Par/aitj Histoirc du th^&tre fran9ois, Amsterdam 1735. III., p. 158. 

« S. Jubinal, Oeuvres de Rutebeuf, I. p. 424. «. Ebendaselbst, p. 124 ff. 
u. 212 ff., s. die Desputoisons Butebeufs, und Jubinal, Myst. in^d. II. p. 404 ff. 
(notes) la desputoison de la Synagogue et de Ste Eglise. 
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Puy bekannten literarisch-musikalischen Gesellschaften (Con- 
frSWes) der Städte Nordfrankreichs gespielt wurden ^; so 
Adam's de LA Halle (in der zweiten Hälfte des XHI. Jahr- 
hunderts) Pastorale Robin et Marion^ und das aus der Zeitge- 
schichte geschöpfte Spiel Pierre de la Brocke qui dispute a 
Fortune par devant JReson , welches Stück ebensowohl auf die 
Disputaisons der Trou vires zurück , als auf die späteren Que- 
'relles wie Moralith fortweist. Alle diese Profanstücke aber 
haben nur für die Entwickelung der Komödie eine nähere Be- 
ziehung. 

Tableauartige , mimische Darstellungen, oft unter musikali- 
scher Begleitung, kamen seit dem Anfange des vierzehnten 
Jahrhunderts an den Höfen des Königs und der Grossen zur 
Vermehrung festlichen Glanzes in Mode. Ich meine die Entre- 
mets. Die Maschinen, die Decoration, das Kostüm war die 
Hauptsache; geschichtliche Ereignisse, damals auch insbe- 
sondre aus den Kreuzzügen, wurden zugleich mit Szenen aus 
der biblischen Historie vorgestellt; daneben aber wurden auch 
blosse Kuriositäten, ohne irgend welche dramatische Bedeu- 
tung, als seltene schöne Vögel, mechanische Merkwürdigkeiten, 
zur Schau gestellt: oder wilde Männer traten auf, und Seil- 
tänzer- und Taschenspielerkünste gab man zum Besten^. 

Solche Tableaux profanen und geistlichen Inhalts wurden 
auch seit dem vierzehnten Jahrhundert bis zur Regierung 
Heinrichs II. regelmässig bei den feierlichen Einzügen der 
Könige in Paris, aber auch fremder Fürstlichkeiten, insonder- 
heit der Königsbräute, an verschiedenen, zum Theil bestimm- 
ten Punkten der Stadt, an welchen der königliche Aufzug eich 
vorüber bewegte, auf Gerüsten dargestellt. Es waren meist be- 
wegte Bilder, in welchen eine Handlung vor sich ging, die im 
Augenblick des Erscheinens des Königs anhob, aber sie war 



' Vgl. Magnin, Journ. d. Sav. 1. 1. p. 546. Histoirc litt^raire de France XX. 

p. 643. Le Roy, Etades sur les My stires p. 42 ff. 

^ Vor einem der ältesten Beispiele solcher Entremets v. J. 1313 gibt die 
metrische Chronik Godefroy's Ton Paris ausführliche Nachricht, vers 5327 
bis 5392. (In Buchon's CoUeciion IX. p. 1^0 ff.). — S. ausserdem Jubinal, 
Myst. ined. I, p. XXX. ff. 
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stumm; wie deiui oft ausdr&cklich von den Chronisten bemerkt 
wird, dass die personnag es dieser Mysterien sans parier waxen^. 
Während dieses vierzehnten Jahrhunderts scheint auch für 
das eigentliche, das redende, Schauspiel daslntex*esse in Frank- 
reich sich fortdauernd gemehrt zu haben : darauf deutet we- 
nigstens, so spärlich im Allgemeinen Nachrichten und Denk- 
mäler sind, ein in vielfacher Beziehung wichtiges Documcnt 
Eine Sammlung von 40 Miracles nämlich, aus den Jahren 1345 
bis 1380 etwa '0, ist uns erhalten, welche Stücke sämmtlich für 

H 

ein und dasselbe Puy verfasst zu sein scheinen, und zwar zum 
Lobe der Schutzpatronin dieser Confrerien, Üer heiligen Jung- 
frau, während demselben in früherer Zeit in solchen Puys nur 
lyrische Dichtungen gewidmet wurden. Hieraus kann man 
wohl nicht mit Unrecht auf eine Vermehrung des Interesses 
für das ernste Schauspiel, auch im Allgemeinen^ schliessen, ob- 
schon diese Miracles speciell, den oben erwähnten der Trouv6- 
res formell sich vollkommen anreihend, auch nur in einem 
mehr oder weniger exclusiven Kreise gespielt wurden. 

Der Anfang des fünfzehnten Jahrhunderts macht in der 
Geschichte des mittelalterlichen Schauspiels in Frankreich 
Epoche: so dass wir von da an eine neue Periode rechnen, die 
sich bis zum Verbot der geistlichen Mystferes in der Haupt- 
stadt (1548) erstreckt. In jener Zeit nämlich bildeten sich in 
Paris ständige Theater aus. 

Das geistliche Schauspiel, im Laufe der letzten Jahrhun- 
derte zugleich mit dem Emporblühen des Bürgerthums von 
der Herrschaft der Geistlichkeit ganz einancipirt, zumal In der 
Hauptstadt, bekam einen neuen Aufschwung durch die Grün- 
dung einer Laienbrüder schaft, die sich zu dem ^inen ausdrück- 
lichen Zwecke verband, die Passion und die andern Mysterien, 
unter welchen auch die Miracles bereits mitbegriffen wurden, 
öffentlich zu spielen, und hierauf ein Privilegium von Karl VT. 
für Paris und die Bannmeile 1402 erwirkte ' '. Dies ist die 

ö Juhinal, 1. 1. _ Parfait, IL, p. 148 ff. 

^^ Nach Magnin's scharfsinniger Untersuchung im Journ. des Savants 1847. 

p. 50. Von (liegen Miracles sind neun in dem bereits angeführten Werke 

von M(mmerquä und Michel abgedruckt; die Titel sämmtlicher aber finden 
sich bei Jubtnal, Myst. in^d. I, p. XXIV ff. mitgetheilt. 

^' In dem Privileg (abgedruckt bei Parfait I. p. 36 flf.) hcisst es: „donnons 



23 

Confririe de la Passion^ gestiftet zu der Kirche der Dreieinig- 
keit in Paris y welche in dem Hospitale desselben Namens, das 
sie einer religiösen Brdderschaft abgemiethet, spielte. Und 
zwar spielten sie für Geld, zu eignem Nutzen, weshalb sie 
gerade das Privilegium brauchten und erbaten *^. Die Auffüh- 
rungen fanden gewöhnlich an den kirchlichen Fest- und den 
Sonntagen, doch auch^an weltlichen Feiertagen statt i^. 

Der grosse BeiÜEdl , den die Passionsbrüder ernteten , nicht 
minder auch die vermehrte Lust, dramatisch darzustellen, ver- 
anlassten nicht lange darnach, sicher noch in den ersten De- 
cennien desselben Jahrhunderts, die Gründung eines zweiten 
Theaters. Schon im dreizehnten Jahrhundert hatten zu Paris 
die.Clercs (angehende Procuratoren) des Parlaments, worunter 
hier auch die des Chatelet mit begriffen sind, zu einer Korpo- 
ration sich vereinigt, die von Philipp dem Schönen gegen das 
Jahr 1303 durch ausgedehnte Privilegien sanctionirt wurde. 
Diese juristische Korporation nannte sich das Königreich der 
Basoche (der Basilica, des Justizpalastes, wie man den Na- 
men abzuleiten pflegt), da ihr selbsterwähltes Haupt den Titel 
König führte, und in der That königliche Attribute, als unbe- 
schränkte Gerichtsbarkeit, wenigstens in Civilsachen, über 
seine Untergebenen, Münzrecht u. s.w., auch einen königlichen 
Hofstaat, Beamte und Wappen hatte'*. Diese Korporation 
feierte unter anderm n^it besonderem Pomp das Maifest, indem 
unter mancherlei Ceremonien der Maibaum von Bondy herein- 
geholt, und in dem Hofe des Justizpalastes aufgerichtet wurde. 
Bei Gelegenheit solcher Feste, an denen auch Gastmäler nicht 

et octroyons autorit^, congd et licence, de faire joaer quelque Mystkre 

que ce soity soit de la dite Fassion et R^surrection , ou autre quelconqae 
tant de Saiticts^ comme de Sainctes qu'ils voudront eslire, et mettrc sns, toutes 
et quantes fois qu'il leur plaira,** 

^2 Die betreffende Stelle in dem Prlrileg lautet: „disans (sc. les Con- 
fr^s) en ontre que s'ils jonöient pnbliqnement et en commun, que ce 
seoit le prqfit d'iceüe Confr&U^ ce que faire ne pourroieni bonnement scms notre 
cong^ et Ucence: reqndrans sur ce notre gracieuse proyision." 

" Vgl. den SchluBs unserer Note 11. 

*♦ Patfait^ II. p. 71 ff. _ Wamkönig und Stein, französische Staats- u. Rechts- 
geschichte I, p. 569 f. Einige dieser Vorrechte der Basoche wurden natür- 
lich erst mit der Zeit erworben. 
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fehlten, mögen die Clercs zur Erhöhung des Glanzes wie der 
Freude schon frühe Farcen gespielt haben "5: w/enn man nicht 
etwa gar annehmen will, wie Wamkönig thut*^, dass die Kor- 
poration selbst ursprünglich rein socialer Natur, „ein Scherz 
zum Zwecke geselliger Erholungen", war. Die Erfolge der 
Passionsbrüderschaft bewogen nun die Basocfae, regelmässig 
des Jahrs dreimal nicht bloss Farcen, sondern auck ernste 
Schauspiele, für welche die regelmässigen Aufführungen der 
Mysterien zu Paris das Interesse sehr gesteigert hatten y in ei- 
nem besonders dazu eingerichteten Locale öffentlich aufzufüh- 
ren. Bis auf Ludwigs XII. Regierung wurde ihr Theater im 
Chatelet, oder in Privathäusern, nicht aber im Freien, aufge- 
sehlagen ; erst jener allem Volksthümlichen so gewogene König 
gestattete den Basochiens auf der Marmortafel des Justizpa- 
lasts selbst zu spielen. Die regelmässigen Aufführungen fan- 
den den Donnerstag vor, oder nach dem Fest der Könige, ^m 
Tage des Maifests, und einige Tage nach einer allgemeinen 
Heerschau der Basoche statt, welche Ende Juni oder Anfang 
Juli über die zwölf Fähnlein der Korporation, den Statuten 
gemäss, von ihrem Könige gehalten wurde. Bei besondem 
weltlichen Festen, als den Einzügen der Könige u. s. .w., 

wurden aber auch ausserordentliche Vorstellungen gegeben 

welche man indessen nicht mit den Tableaux auf der Strasse, 
die bei solchen Gelegenheiten die Basoche auch veranstaltete, 
verwechseln darf. 

^5 Die grösseren französischen Farcen des Mittelalters zeigen offenbar einen 
jaristischcn Einfluss: die meisten und besten haben einen processualischen 

Charakter, sie gleichen einem Plaidoyer. Noch ist an erinnern, dass am 

Maifest gerade schon in den ältesten Zeiten Mummereien häuüg üblich 
waren, 

'6 Es kommt darauf an, in welche Zeit man den Ursprung der Korpora- 
tion verlegt, woiüber WarnJcönig sich nicht aasspricht : setzt er ihn etwa erst 
in das Ende des XIII. Jahrhunderts, so können wir seiner obigen Annahme 
keinenfalls beipflichten, denn damals gerade bildeten sich auch die andern 
juristischen Korporationen aus, die der Advokaten und Procuratoren , und 
natürlich als politische Körperschaften. Vgl. Warnköntg u. Stein, 1. 1. III., 

p. 481. In Bezug auf die seltsame Mischung von Ernst und Scherz in 

diesem Institut s. das BequSte en vers der Basoche Bouen's in der BibUo- 
theque de l'Ecole des Chartes, I, p. 99 ff. 
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Die ernsten Schauspiele, welche die Basoclie aufführte, 
konnten nun nicht dem Kreis der Mysterien und Mirakel an- 
gehören, denn das Privilegium der Passionsbrüder verbot dies: 
so entwickelte sich mit dem neuen Theater auch eine neue Art 
ernster Schauspiele, solche die eine rein moralische Tendenz 
verfolgend sich zugleich in das damals *chon sehr beliebte 
Gewand der Allegorie kleideten ; sie bekamen ihrer Tendenz 
gemäss den Namen Moralitis, 

Diese Stücke, sag' ich, entwickelten sich damals ; keineswegs 
aber sei damit gemeint, dass auch ihre Anfänge erst in diese 
Zeit fielen , noch weniger, dass sie, ein künstliches Erzeugniss 
originellen Scharfsinns, oder individueller Phantasie, als Sur- 
rogat für die Mysterien damals erfunden wären. Wir haben 
selbst oben bereits eines allegorischen Stücks aus dem XIII. 
Jahrhundert, welches offenbar auch eine moralische Absicht 
hat, gedacht. Auch die mit diesem Stück verwandten Dispu- 
taisons der Trpuvferes sind zum Theil rein allegorischer Natur, 
wie z. B. die Disputation der Kirche und der Sinagoge*'^. 

Ferner in den Sotties , welche älter als die Moralit^s sind 

wir werden von ihnen sogleich genauer reden ist die Alle- 
gorie ein wesentlicher, nothwendiger Bestandtheil'®. Endlich 
enthielten die Mysterien selbst schon frühe auch allegorische 
Kiguren , zunächst, in den Personificationen der Eigenschaften 
Gottes*®; ganz abgesehen davon, dass viele Charaktere dersel- 
ben durchaus typischer Natur waren. Bemerken wir nun noch, 
dass seit dem Ende des dreizehnten Jahrhunderts, nämlich seit 
der Vollendung uad Verbreitung des Romans von der Böse, 
der einen so ausserordentlichen und so allgemeinen Beifall 
fand, die Dichtungsform der Allegorie in Frankreich ungemein 

*» S. Note 6. 

^^ Eben deshalb kann man nicht, ob^chon wir keine Sotties haben, deren 
Entstehung vor der Ausbildung der Moralit^s docamentirt wäre, umgekehrt 
annehmen, die allegorischen Figuren der Sotties verdankten den Moralit^s 
ihren Ursprung. 

i'-» So die Gerechtigkeit, das Erbarmen etc Andre allegorische Figuren 

waren z. B. die D^esp^rcmce, welche Judas zum Tode geleitet-, ein langes 
Zwiegespräch mit ihm haltend (in dem grossen Mystbre der Passion, s. Par- 
fait I., p. 342); femer die Honestctsse , welche die heilige Jungfrau bei der 
Entbindung unterstützt (in dem Myst. de la Nativit^ bei Jubinal). 
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populär ward, flo sieht man leicht, dass die Moralit^s eine 
breite geschichtliche Basis haben. 

Es gab noch ein drittes Theater in Paris, weniger ständig 
und fest zu nennen, doch auch in den Händen einer Korpora- 
tion und privil^irt, schon seit dem Ende des vorigen Jahrhun- 
derts. Wir meinen die Bühne der Enfans aani soueif welche 
im Freien, auf dem Marktplatz der Hallen gewöhnlich, auf- 
geschlagen wurde. Diese Enfans sans souci, wie sie bezeich- 
nend genug hiessen , waren junge Leute meist von guter Fa- 
milie, die zu einer Narrengesellschaft „iSott«W sich verbim- 

den wie solche im Mittelalter, wo selbst das gesellschaftliche 

Leben einen korporativen Charakter anzunehmen strebte, 
nicht selten waren -*^. Auch sie hatten , gleich den Clercs der 
Basoche, ihr Haupt, den Prince des Sota, der von dem könig- 
lichen Narren Karl VI. patentirt war. Alle die Narrengesell- 
schaften, die ihrem Ursprung nach auf die uralten Narrenfeste 
hinweisen, an denen ja auch die ersten Farcen entstanden, er- 
götzten sich und das Publikum durch satirische Darstellungen, 
obwohl dieselben meist nur in einem Mummenschanz zur Zeit 
des Kai%ievals, begleitet von satirischen Liedern und Vorträ- 
gen, mitunter auch von kleinen theatralischen Aktionen auf 
einem in dem Aufzuge mit wandernden Thespiskarren, nicht 
aber in eigentlichen dramatischen Aufftihrungen auf einer fe- 
sten Bühne bestanden. Das letztere war nun bei den Enfans 
aans souci der Fall. Auf das Spiel ihrer satirischen Dramen, 
der Sotties welches sogar der Hauptzweck dieser Gesell- 
schaft gewesen zu sein scheint hatten sie ein Privilegium. 

Wie oft und wann sie spielten, lässt sich nicht genau sagen: 
indessen stets an dem Mardi gras, anfänglich wahrscheinlich 
nur an diesem Tage. 

Schon das Privilegium der Enfans beweist, dass die Sotties 
wesentlich sich von den Farcen der damaligen Zeit unterschieden : 

20 Vgl. nnter andern Flögel, Geschichte des Grotesken, p. 271 ff., und 
insbesondere Fioguet, Histoirc des Conards de Ronen, in der Bibl. de TEc. 
des Ghartes I. p. 105 ff. Das Hanpt dieser Conards erschien als Aht, Pa- 
triarchen und Cardinäle waren sein Gefolge; ausser einem satirischen ICar- 
nevalsaufzug gaben sie bei dem folgenden Banket auch dramatische Auf- 
führungen. 
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denn Farcen wurden ja insonderheit auch von der Basoche ge- 
spielt- '. Man hat fälschlich meist die Sotties und die Farcen 
ganz confundirt. Die Namen findet man allerdings aueh pro- 
miscue gebraucht, und zwar einmal deshalb schon weil Farce 
in älteren Zeiten alle komischen Darstellungen bezeichnend, 
diese generelle Bedeutung auch nach der Ausbildung der be- 
sondern Art mittelalteriicher Komödie, der Sottie, fortbehielt, 
obwohl dieser gegenüber die Farce nunmehr auch zugleich als 
eine Spezies erschien ; dann traten aber auch in späterer Zeit 
wirkliche Vermischungen der Farcen xax' iioyr{^ und der Sot- 
ties ein. 

Der Unterschied der Sottie von der eigentlichen Farce ist 
unschwer zu erkennen. Sie ist durchaus satirischer, die Farce 
vorwiegend humoristischer Natur; die Sottie ist zugleich wo 
nicht ganz, doch theilweise von allegorischer Form. Man muss 
zwei Arten derselben unterscheiden. Entweder nämlich hat 
die Satire ein ganz spezielles Ziel, eine in dem öffentlichen, 
oder auch im Privatleben, und zwar in Gestalt eines bestimm- 
ten Factum» hervorgetretene Verkehrtheit: dann bilden poli- 
tische, Familien-Scandale u. s. w. das Thema, und die Satire 
hat feinen sehr persönlichen Charakter 22; diese Art der Sottie 
ist sicher ihrem Ursprünge nach die ältere. Oder es hat die 
Satire ein mehr oder weniger allgemeines Ziel: sie ist gegen 
die sittlichen Gebrechen und Thorheiten der Welt überhaupt 
gerichtet — natürlich vom Standpunkt der Gegenwart des 

^' Auf die Farcen hatte keine der drei Gesellschaften ein Privileg. 
Sie wurden allerdings von der Basoche vorzagsweise gespielt; aber wie schan 
in den Miracles des XIII. Jahrhunderts komische Scenen vorkommen, die 
ohne jeden innern Bezug zur Haupthandlung sind, so finden wir auch Farcen 
als Zwischenspiele in den Mysterien des XV. Jahrhunderts eingelegt; z. B. 
in dem Myst. des heiligen Fiacre bei Jubinal, Myst. in^d. I. fs. insbesondere 
p. 332, wo die Farce beginnt). Vgl. hiermit Par/aif III, p. 158, wo sich ein 
Beispiel eines solchen Zwischenspiels in einer nicht&allegorischen Moralite 

findet. Den Unterschied zwischen Sottie und Farce documentirt auch ein 

Vertrag der Enfans s. s. und der Basoche, dessen wir später oben geden> 
ken werden. 

2* S. u. a. die Gringore zugeschriebene Sottie du Nouveau Monde (für 
die Pragmatica gegen Papst Julius II.) im Auszug bei Parfait III, p. 205 if. ; 
und vgl. Floquet, 1. 1. passim. 
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Verfassers aus ^3 , oder auch nur gegen eine einzelne Untu- 
gend, die sich gerade in der Gegenwart besonders geltend 
macht, gegen den Kleiderluxus z. B.^*, oder- gegen die Laster 

des Fluchens, des Saufehs u. s. w. Die Sotties lassen nun 

einesdieils die Fehler und Laster allegorisch in Person auftre- 
ten (neben andern allegorischen Gestalten, als der Welt, der 
Gelegenheit u. s. w,), anderntheils verkörpern sie dieselben 
einzeln in der Gestalt eines SoL der als Vertreter dann eines 
bestimmten Lasters oder Fehlers, in dem er gewissermassen 
aufgegangen ist, erscheint ; so entstehen die typischen Narren- 
Charaktere der Sottie, der Sot dissolu, der Sot glorieiucy der 
Soi trompeur u. s. w. als Repräsentanten der verschiedenen 
Kategorien des Unsittlichen. Unter diese Kategorien werden 
nun die Stände und Körperschaften, welche an der Stelle von 
Individuen die mittelalterliche Welt bildeten, subsumirt, und 
von dem Vertreter der entsprechenden Kategorie gespielt, in- 
dem derselbe nur das betreffende Standeskostüm anlegt. So 
erscheint in einem der bedeutendsten dieser Satirdramen die 
Geistlichkeit als Sot dissolu „habill^ en homme d'Eglise", der 
Soldatenstand als Sot glorieux^ im Kostüm des Gendarme, der 
Kaufoiannsstand als Sot trompeur. In der entwickelten Farce 
(wie z. B. die des Patelin), wo von einer Charakteristik die 

Rede sein kann denn die meisten Farcen sind nur Possen^ 

gewöhnlich obscöner Natur sind die Personen zwar auch we- 
sentlich ihrem Stand nach gezeichnet: wie denn die Komik in 
dem meisterhaften Patelin selbst gerade darin liegt, dass der 
durchtriebene Advokat von dem verschlagenen Bauer überli- 
stet wird; dennoch haben diese Repräsentanten der mittelal- 
terlichen Gesellschaft ein ganz anderes individuelles Leben 
schon, als die Charaktermasken der Sottie. Die höhere Farce 
gleicht mehr der modernen Komödie: die Verwicklung, die 
Intrigue macht auch ein Hauptinteresse in ihr aus. Hingegen 
sind die Sotties specifisch mittelalterliche Schöpfungen wie 
die Moralitäten, mit denen sie nahe verwandt sind, deren ko- 
misches Pendant sie gewissermassen bilden. Ihre nahe Bezie- 

. *3 s. ein Beispiel bei Parfait II, p. 186 ff. 

*♦ S. Farce nouvelle trts bonno de FoUe Bobance in V. le Dtw's Ancien 
th^&tre fran9ai8 II., p. 264 ff. 
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hung zu jenen durfte uns auch allein veranlassen, hier so weit 
auf sie einzugehn: was bei den oberflächlichen oder confusen 
Ansichten, denen man zumal auf dem Felde der Begriffsbe- 
stimmung der einzelnen Arten des mittelalterlichen Dramas 
im Allgemeinen begegnet, um so eher gerechtfertigt sein mag. 

Die Sotties wurden bald auch mit den ernsten Schauspie- 
len, den Mystferes und Moralit^s, in ganz ähnlicher Weise wie 
das Satjrspiel der Griechen mit^ der Tragödie, verbunden : 
die Basöche nämlich erlaubte den Enfans sans soüci durch 
einen Vertrag die Moralit^s zu spielen, wogegen die letzteren 
jener die Aufführung von Sotties gestatteten ^^; die Passions- 
brüderschaft aber ging mit den Enfans sans souci eine förm- 
liche Verbindung ein, in deren Folge dieselben im Passions- 
theater selbst ihre Sotties, wahrscheinlich auch die Farcen, 
sowie die in die Mysterien in späterer Zeit eingeführte Rolle 

des Lustigmachers, der Sot oder Fou genannt wird worauf 

wir an einem andern Orte zurückkommen spielten ^o. Diese 

Verträge waren nicht ohne wichtige Folgen: insonderheit 
wurde dadurch die Vermischung verwandter dramatischer 
Gattungen, noch mehr die Vertauschung der Namen dersel- 
ben erleichtert 2'. 

Der Einfluss der ständigen Pariser Bühnen auf den Ei^twik- 
kelungsgang des ernsten mittelalterlichen Schauspiels, das 
allein uns hier näher interessirt, musste ein bedeutender sein. 
Wir sahen schon, wie das Privilegium der Passionsbühne die 
Ausbildung einer neuen Gattung auf einer andern hervorrief: 
von welcher Wichtigkeit gerade jene Privilegien auch zur 
Zeit des Verfalls der mittelalterlichen Bildung für das Drama 
wurden, wird seiner Zeit gezeigt werden. 



^^ Die Enfans s. s. spielten danach häufig selbst drei verschiedene Dra- 
men hintereinander, zuerst eine Sottie, dann eine Moralite, znm Schlnss eine 
Farce. S. Parfait HI., p. 106 note. 

2« Der Prince des Sots hatte eine besondre ausgezeichnete Loge in dem 
Theater der Confrbres de la Passion, wenigstens im Hdtel de Bonrgogne, 
und nahm in ihren Berathungen einen hervorragenden Platz ein. S. Parfait 
II, p. 179 note. 

2' So konnten die von der Basoche gespielten Sotties leicht Moralit^s, 
die von den Enfans s. s. gespielten Farcen leicht Sotties genannt werden. 
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Das Interesse des Publikums för die Mysterien (unter wel- 
cher Bezeichnung, wenn ohne bestimmendes Attribut ge- 
braucht, wir jetzt immer nach damaligem Sprachgebrauch 
auch die Mirakel mitbegreifen) wurde gewiss, zunächst in 
Paris selbst, sehr ierhöht schon durch die regelmässig wieder- 
kehrenden Darstellungen in einem eigens dazu eingerichteten 
Hause, das nunmehr auch vor den Zufällen der Witterung 

schützte denn nachdem diese Schauspiele sich von der 

Kirche emancipirt, waren sie gewöhnlich im Freien aufge- 
führt worden; ferner mochte die Brüderschaft durch die Ue- 
bung des Spiels, das ihr ein Erwerbszweig war, auch eine 
grössere Gewandtheit in der Darstellung erlangt haben. Zieht 
man noch in Betracht, dass pomphafte Aufzüge durch die 
Strassen (die schon ausdrücklich im Privilegium der Brüder- 
schaft erlaubt wurden ^s), einen Herold, das aufzuführende 
Stück zu verkünden, an der Spitze, den Vorstellungen Vor- 
ausgingen, so kann man sich leicht denken, dass ein solches 
Pariser Theater bald weithin seinen Ruf verbreitete, und auch 
in den Provinzen Nacheiferung erweckte. Natürlich soll kei- 
neswegs damit gesagt sein, dass die zum Theil in ihrer Weise 
sehr grossartigen Mysterienspiele des XV. Jahrh. in den Pro- 
vinzialhauptstädtcn , welche damals eine ganz andre Selbstän- 
digkeit, als heutzutage hatten, erst und allein nach dem Vor- 
gang oder gar VorbiM der Darstellungen der Passionsgesell- 
schaft ins Leben getreten wären. Aber das Beispiel der 
Hauptstadt wirkte anregend und fördernd. 

Im Allgemeinen fand in den Provinzen die alte Art der In- 
szenesetzung und Aufführung statt 2®. Es verband sich näm- 
lich ein Theil der Bürgerschaft unter der Leitung eines ange- 
sehenen Mannes, und unter der Theilnahme auch von Beamten, 
Advokaten u. s. w., und selbst von Geistlichen die am Spiel 

28 „ lesquels Confr^res susdicta puissent aller, venir, passer et 

repasser paisiblement, vestus, hahilUz et ordonnfy \in chacun cTeu^c en iel estat 
ainsy gue Je cos le dfyire, et comme il appartient selon l'ordontiance du dict 
Myst^re, sans distourber et empeschement." 

*° S. insbesondere Jubinal, Myst. indd. I., p. XLIII ff. u. II., p. IX ff., 
desgl. die Mittheiluugen aus der Beimchronik LedoyerCs in der Bihlioth. de 
l'Ecole des Chartes, S^r. III., Toune 3, p. 886 ff. 
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jetzt nur durch Uebernahme einzelner Rollen sich betheiligen^^, 
hingegen als Verfasser häufig noch erscheinen zur Auffüh- 
rung eines bestimmten Mysteriums, das zumal in den kleinen 
Orten oft eine lokale Bedeutung hatte» z. B. dem Schutzheiligen 
galt. Auf einem Gerüst im Freien , sei es auf einem Kirchhof, 
oder auf einem Marktplatz, mitunter auch vor der Stadt in ei- 
nem Park pder einer Wiese wurde gespielt. Die ganze Um- 
gegend pflegte dazu zusammen zu strömen, und die Vorberei- 
tungen dauerten oft Monate lang. Mehrere der bedeutendsten 
Mysterien, die später in Paris selbst das meiste Aufsehen 
machten, wurden zuerst in den grösseren Provinzialst'adten ge- 
spielt: vor allen zeichneten sich Angers, Bourges, Metz, Or- 
leans, Poitiers, Ronen, Saumur, Tours, Troyes aus. Von 
welcher Art die Beziehungen dieser Mysterienspiele in den 
Provinzstödten zu einander, und zu denen der Hauptstadt 
waren, darüber wissen wir nichts Genaueres. Nur so viel steht 
mit Sicherheit fest , dass man in der Hauptstadt , wie in den 
Provinzen sich gegenseitig die Stücke entlehnte, sie dann auch 
willkürlich verändernd ^ «. 

Dass man sich nicht bloss darauf beschränkte, die alten Stoflfe 
der Mysterien von Neuem zu behandeln was allerdings oft 

3^ Ausnahmen finden sich auch hier: so ffthrte noch 1507 äer Klerus von 
St. Tugal, einem der Kirchspiele von Laval, auf dem Parvis der Kirche 
das Mystibre des Opfers Abrahams auf. S. Ledoyen, .a. a. O. p. 391. ^- Noch 
merkwürdiger ist die Nachricht von der Aufführung von SoUtes, deren Sa- 
tire sogar gegen den Klerus selbst gerichtet war, durch Geistliche auf offe- 
nem Markte zu Troyes i. J. 1444. S. Bibl de VEc. d. Charles, S^r. I., 
T. 3, p. 451. 

3* Z. B. Üas Myst^re de la Vengeance wurde, wie es scheint, zuerst in 
Metz aufgeführt (1437): Parfait, der dies erzählt (11^, p. 817, note), fügt 
dann hinzu: „dans la snite on fit quelques changemens a ce mysthre, et il 
fut jou€ de cette sorte li Paris devant le Eoi Charles VIII."_ Es ging mit 
den Mysterien, wie mit den von den Jongleurs vorgetragenen Epen: man 
betrachtete sie als Gemeingut, was die meisten auch waren; von den we- 
Nnigsten sind die Verfasser bekannt, oder zu ermitteln. Natürlich muss man 
die Umarbeitungen von frischen Bearbeitungen desselben Stoffes unterschei- 
den. — Vgl. über diese Entlehnungen ausser Parfait auch Ledoyen a. a. 0., 
und Valleys Notice d*un Myst^re represent^ k Troyes in der Bibl. de TEc. 
d. Ch., S^r. I., T. 3, p. 449 u. 460 insbesondere. Femer über die Umarbeitung 
des grossen Passionsmystbre Magnin im Joum. d. Savants 1846, p. 10 ff. 
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genug geschah — sondern auch neue aufsuchte, oder auch 
bloss auf äussere Veranlassung hin ergriff, l'ässt sich wohl von 
vornherein bei der nicht allein in der Hauptstadt , sondern im 
ganzen Lande vermehrten Mysteriendarstellung erwarten. Un«- 
sere beschränkte Kenntniss der älteren Mysterien, der ersten 
Periode, die weder alle ans Licht gezogen, noch viel weniger 
aber erhalten sind, macht es natürlich im Allgemeinen sehr 
schwer, mit Sicherheit die Erweiterung des Stoffs während 
dieser zweiten Periode zu bestimmen. Wir glauben jedoch, 
dass der Cyklus der eigentlichen Mysterien sich jetzt haupt- 
sächlich nach zwei Richtungen hin erweiterte. Einmal wurde 
das alte Testament auch ausserhalb der unmittelbaren Bezie- 
hungen zu dem Werk der Erlösung, und an und für sich mehr 
behandelt: so finden wir jetzt nicht bloss in dem Collectivmys- 
terium ,,des alten Testaments" zweiunddreissig der wichtig- 
sten und bekanntesten Historien desselben, von der Schöpfung 
an bis auf die Geschichte der Esther, dargestellt, sondern auch 
manche derselben wie das Opfer Abrahams, die Geschichte 
Josefs, die der Susanna, öfters selbständig bearbeitet und 
aufgeftihrt. Wie sich diese Erweiterung des Stoffs an das Mys- 
terium der Gehurt Christi zunächst anschloss, so eine andere 
nach entgegengesetzter Richtung, an das Leiden und den Tod 
Jesu. In dem Mystfere La Yengeance de Notre Seigneur JSsus^ 
Christ wird die Zerstörung Jerusalems behandelt, indem je- 
doch die Handlung bald nach Christi Tod anhebt, und die 
ganze römische Kaisergeschichte von Tiberius bis Titus hin- 
eingezogen wird, freilich in der verwirrtesten Weise. Auch 
die Apostelgeschichte fand gewiss jetzt zuerst eine so ausführ- 
liche, die Geschichte aller Apostel umfassende Bearbeitung, 
als sie ihr in dem Mystfere der Actes des Apotres durch die 
Gebrüder Griban um die Mitte des XV. Jahrh. wurde — 
obwohl erst in dem folgenden Jahrhundert dieses Mystfere den 
grossen Erfolg gewann, dass es an der Stelle des Passionsspiels 
selbst, auch in Paris die. geistliche Bühne beherrschte. — 

Eigenthümlich scheint noch dieser Periode die mehrfache 
Behandlung der Geschichte des Evangelisten Johannes zu 
sein. In einem dieser Mysterien werden zugleich als Episode 
die ihm gewordenen Visionen und Offenbarungen nach der 



\ • 
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Apokalypse durch Tableaux dargestellt '2, Ob der Tod und 

die Himmelfahrt der heiligen Jungfrau, die beide in dieser 
Periode selbständige Mysterien hervorriefen, auch schon frü- 
her als solche zur Darstellung kamen , müssen wir dahin ge- 
stellt sein lassen doch dünkt es uns sehr wahrscheinlich, da 

der Marienkultus in Frankreich im vierzehnten Jahrhundert 
schon ungemein blühte , und das Maria-Himmelfahrtsfest ins- 
besondere dort schon lange sehr feierlich begangen ward. 

In Betreff der eigentlichen Miracles lässt sich ganz und gar 
nicht mit Sicherheit, was wohl selbstverständlich ist, die Er- 
weiterung des Stoffs bestimmen , die hier auch fast ohne In- 
teresse erscheint. Die Legenden gewisser Heiligen, welche 
der Nation , oder der Christenheit überhaupt vorzüglich werth 
waren, oder solcher, deren Lebensgeschichte und Persönlich- 
keit besonders anzog, wurden vielmal von Neuem bearbeitet, 
wie die des heiligen Denis, des heiligen Nicolaus (des Schutz- 
patrons der Kinder und Schüler) u. s. w. ; andere verdankten 
es bloss dem Localpatriotismus, als Schutzheilige eines Orts, 
dass ihnen die Ehre ward, der Held eines Miracle zu werden ^K 

Es gibt noch eine Klasse der Mysterien : solche, welche rein 
profane Stoffe behandeln, wie das Mystfere der Griseldis (1395 

verfasst), und das der Zerstörung von Troja (1450 1459 

verfasst, hauptsächlich nach Dares Phrygius, von einem Stu- 
denten der Rechte zu Orleans). Das Mystere des Roi Avenir 
(verfasst von einem Hofbeamten des Königs Ren^ in der zwei- 



22 S. Par/ait, III, p. 53 f. _ Dies erinnert an „die stummen Vorbilder" 
in dem Fassionsspiel zu Oberammergau, von welchem die historisch-politi- 
schen Blätter, Band VI, Nachricht geben. 

33 Eines eigenthümlichcn Mifacle, spätestens aus der Mitte des XV. Jahr- 
hunderts, sei hier noch gedacht, dessen Titel leicht zu der falschen Ansicht 
verleiten könnte, als w'äre es das Vorbild der Autos sacramentales, nämlich 
des Mysthre de la Sainte Hostie, Der Held dieses Miracle ist die heilige 
Hostie selbst, welche in die Gewalt eines Jud^n gerathen, von diesem ge- 
martert, d. h. durchbohrt, in Feuer, ^leisses Wasser geworfen wird etc., aber 
obwohl sie Blut von sich gibt, doch nicht von^ihm zerstört werden kann. 
Der Jude wird zur Strafe verbrannt. Das diesem Miracle zu Grunde lie- 
gende Factum soll sich im XIII. Jahrhundert begeben haben. S. Parfait^ 
II, p. 331 ff. Dies Miracle wurde unter anderm zu Laval noch 1533 ge- 
spielt, nach Ledoyen a. a. O. p. 391. 

3 
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ten Hälfte des XV. Jahrh.) , welches die Sage von Barlaam 
und Josaphat behandelt, bildet gewissermassen den Uebergang 
von der vorigen Klasse zu diesen Stücken, welche sich an die 
Miracles von starker weltlicher Färbung anschliessen. Aber 
sie waren in dieser Periode noch gar selten, und ihre Auffüh- 
rungen fanden wohl grösstentheils in exclusiven Kreisen statt'*. 
Auch die Moralitäten scheiden sich in drei Hauptklassen. 
Die erste umfasst die eigentlichen Moralit^s , allegorische 
Stücke, und zwar zunächst und ursprünglich solche, in wel- 
chen ganz allgemein der Kampf des Menschen mit der Sünde 
dargestellt, das Bedürfniss der Erlösung, natürlich einer Er- 
lösung vermittelst der Heilsmittel der Kirche ^ gezeigt, der 
Lohn, welcher des Bussfertigen, die Strafe, die des ünbuss- 
fertigen wartet, veranschaulicht werden. Der Mensch ah sol- 
cher ist hier der Held, der oft nach jener doppelten Eigenschaft 
in einer Moralit^ zweifach personifizirt erscheint, so als Bien- 
Avisi und Mal-Avisiy als VHommejuste und VHofnme mondain 
(in den Moralitäten dieser Namen) , oder auch nur einfach als 
rHomme fragile, als VHomme pichant, sils V Homme produit 
par la NaMre (d. h. der mit der Erbsünde behaftete), als Che- 
valier chritien u. s. w. auftritt. Die Sünden, Tugenden, Fehler, 
alle Eigenschaften der menschliehen Natur und Gottes (z. B. 
Sapience divine), die Heilsmittel selbst (Confession, Contri- 
cion, Satisfaction , Jeüne) treten personifizirt auf; daneben 
aber als concrete Gestalten aus den Mysterien (deren Bühnen- 
einrichtung auch die Moralit^ im Allgemeinen adoptirte) Gott 
und die Engel, ingleichen Lucifer mit seinem grossen Gefolge, 
das sich hier oft noch breiter, als in den Mysterien macht. _L 
Später bekommen diese allegorischen Moralitäten eine Bezie- 
hung auf die Gegenwart , und damit einen spezielleren sittli- 
chen Inhalt an der Stelle jenes allgemeinen der sündhaften 
Menschennatur überhaupt. Sie mischen sich alsdann auch mit 

3^ Von dem Myst. des B. Avenir scheint es gewiss; dasselbe ist im An- 
fange einem Miracle der heil. Barbara sehr ähnlich. Vgl. deshalb Parfait, II, 
p. 6 ff. und 437 ff. Ob die von Ledoyen erwähnten Myst^res de VErmite 
meuririer und de la Bourgeoise de Rome Profanmysterien waren, oder Mo- 
ralit^s, oder Miracles, lasst sich aus dem Titel nicht erkennen; am wahr- 
scheinlichsten dünkt mir das letztere. 
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den Sotties, und gehen selbst geradezu in sie über, welcher 
üebergang, bei der innem Verwandtschaft beider dramati- 
schen Gattungen ohnehin nicht schwierig, durch die gegen- 
seitigen Concessionen der Basoche und der Enfans sans souci 
wesentlich vermittelt, wie wir schon andeuteten, wenn nicht 
selbst herbeigeführt ward. Viele Moralite genannten Stücke 
sind deshalb in der That nur Sotties. Solche kennzeichnen 
sich übrigens leicht durch ihren entschieden satirischen Cha- 
rakter, und können natürlich, da der Name nicht die Sache 
austnacht, den Moralit^s nicht beigezählt werden. Wo die 
Moralite aber ihren wahren, den «m«^«n Charakter bewahrt, ihrer 
Natur treubleibt, ist jene Beziehung zu der Gegenwart nur 
eine durchaus allgemeine, wie in der Moralite des Enfans de 
Maintenant und in der der ChariU ^^. Diese Moralitäten glei- 
chen Predigten über ein allgemeines sittliches Thema, dessen 
Auswahl nur durch das Bedürfhiss der Gegenwart bestimmt 
ward, und bei dessen Ausführung die Darstellung einzelne 
der Zeit eigenthümliche Züge nicht verschmäht. Stellt sich da 
die Satire ein, so erstrebt sie wenigstens nie, wie in der Sottie, 
eine komische Wirkung, sie bleibt vielmehr immer der sitt- 
lichen Tendenz vollkommen unterthan. Noch einer beson- 
dern Art allegorischer Moralit^s ist hier zu gedenken, obwohl 
wir denselben nur sehr selten , und zwar im XVI. Jahrh., be- 
gegnen. Ich möchte sie mystische Moralitäten nennen : es sind 
nämlich in die Allegorie übersetzte eigentliche Mystferes, z. B. 
dei: Passion Christi und der Himmelfahrt Marias. In dem er- 
stem, von einem Basochien verfassten Stück, das merkwürdi- 
gerweise auch einen juristischen Einfluss zeigt, processirt 
NcLture humaine mit Dame Dibonnaire (Maria) über den Tod 
des Sohns derselben des Innocent durch vier Instanzen, zuerst 

3« Bei Viollet le Duc, Ancien th^tre fran^ais III. Da ihr ausführlicher 
Titel die Gattung charakterigirt , wollen wir ihn mittheilen: 1) Moralite 
nouvelle d. £. d. M. Qni sont des e8<5olier8 de .Jabien, qui lenr monstre k 
jouer aux cartes et aux dez et entretenir luxures, dont Pung vient a Honte, 
et de Honte k Desespoir, et de Desespoir au gibet de Perdition, et Taultre 
se convertist k bien faire. 2) Moral, nouv. tr^s bonne et tr^s excellente de 
Charit^ oh est demonstr^ les maulx qui vienent aujourd*huy au monde par 
faulte de Charit^, 
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vor Noah, dann vor Moses, darauf vor dem Cour souverain, 
welchem der heilige Johann und der heilige Simeon präsidiren, 
endlich vor dem Roi Souverain selbst, Dame Dihonnaire ver- 
liert in allen Instanzen, und Innocent wird AemEnvieJudaique 
und dem Gentil Irucidateur überliefert, unter deren Händen 
er die im Evangelium beschriebenen Qualen erduldet?'. 

Die zweite Hauptklasse machen die parabolischen Moralitä- 
ten aus. Sie schliessen sich an die erste , wie die Parabel an 
die Allegorie an. Diese parabolischen Moralit^s haben sich 
aber aus den eigentlichen Mysterien abgezweigt, indem* sie 
nämlich die Parabeln des neuen Testaments darstellen: den 
verlornen Sohn namentlich und die Geschichte des reichen 
Mannes mit Lazarus. Interessant ist , dass gerade das älteste 
uns erhaltene Mystfere Frankreichs die Parabel der klugen 
und thörichten Jungfrauen mit der Auferstehung verknüpft 
hat »8. 

Als eine dritte Klasse können wir die Moralit^s unterschei- 
den, welche an die zweite, die der parabolischen, sich anrei- 
hend, Geschichten („jffis^oiV^s"), d. h. profane Erzählungen 
und Anekdoten, aus mündlicher Ueberlieferung oder aus Bü- 
chern geschöpft, als moralische Exempel und Spiegelbilder 
dramatisirt darstellen; als welche (^^Mirouer et Eaemple'^) sie 
auch mitunter auf dem Titel bezeichnet werden ^^. 

3' Moralit^ et Figure sur la Passion (1544 verf.), s. BibL du th^ätre fran- 

9ois (Dresdc), p. 117 f. Ueber die Mor. Ii Thonneur de la glorieuse As- 

sumption Noire-Dame s. Parfait III, p. 134 ff. Dieselbe war fRr das PuyYon 
Dieppe geschrieben, wo sie 1527 gespielt ward. Hieraus aber zu schliessen, 
wie Magnin thnt (Journ. d. Sav. 1847 p. 161), dass in den Puys damals 
die' Miracles den Moralitäten Platz machten, halte ich doch für sehr ge- 
wagt. 

^^ Die Jungfrauen der Parabel treten an die Stelle der Weiber, die den 
Grabeswächter nach Christus fragen. S. dies provenzalisch-lateinische My- 
sterium bei Monmerqu^ et Michel, th^ätre fr. au moyen &ge, p. 1 ff. Wir 
können der von Magnin über dies Myst^re aufgestellten Ansicht nicht ganz 
beipflichten. (Vgl. Journ. d. Sav. 1846, p. 76 ff.) 

3^ Beispiele dieser Klasse sind: Moralit^ d'une pauvre Villageoise, laquelle 
ayma mieux avoir la teste coup^e par son Pbre, que d'estre viol^e par son 
Seigneur. Parfait III, p. 145 ff. Oder Moralit€ ou Histoire rommaine d'une 
Femme qui avoit voulu trahir la cit^ de Komme, et comment sa Fillc la 
nourrist six sepmaines de son lait en prison. Abgedruckt bei VioUet le Ducy 
1. 1. III, p. 171 ff. 
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Auch die Moralites wurden in den Provinzen gespielt, und 
zwar die allegorischen hauptsächlich wohl von ähnlichen Asso- 
ciationen, wie die Pariser Basoche und Sottise, doch bloss meist 
in den grössern Städten, wo allein auch fast solche Korporatio- 
nen möglich waren, und dann in der Regel nur zur Karnevals- 
zeit und in Verbindung mit andern, vornehmlich komischen, 
Vorstellungen. Auch an den Universitäten wurden dieselben, 
worauf wir später zurückkommen , und in den Puys , wie be- 
reits erwähnt, zuweilen aufgeführt Die nicht allegorischen 
Moralitäten (die der zweiten und dritten Klasse) wurden auch 
in den Provinzen, und zwar diese in derselben Weise, wie die 
Mystferes, doch weit seltner, zur Darstellung gebracht, was 

auch mit einzelnen allegorischen der Fall gewesen sein mag, 

Unsere Nachrichten über die Aufführung von Moralitäten in 
den Provinzen sind überhaupt sehr spärlich, zum grossen Theil 
sicher deshalb weil sie dort im Allgemeinen und im Vergleich 
zu den Mysterien gar wenig gespielt wurden *°. 

Auch die stummen Spiele der Entremets und Tahleaux ent- 
wickelten sich in dieser zweiten Periode des mittelalterlichen 
Schauspiels zu noch grösserer Pracht und Mannigfaltigkeit. 
Auf sie näher einzugehen, hat hier für uns kein Interesse; nur 
einige Bemerkungen rücksichtlich der Tahleaux müssen als 
nicht unwichtig hier eine Stelle finden. Interessant ist zunächst, 
dass in den Tableaux das ganze ernste mittelalterliche Schau- 
spiel sich damals vertreten findet : neben Mysterien des neuen 
und des alten Testaments (unter den letztern z. B. das Opfer 
Abrahams) werden auch Heilige , und selbst Szenen aus Mi- 

*** Um ein paar Beispiele solcher Provinzialaufführungen zu geben, so 
wurde die grosse Moralit^ de VHomme p€cheur zu Tours gespielt (um 1480), 
8. Parfait III, p. 88 DOte; femer die erwähnte Moralitd de Charit^ in der 
Normandie, wahrscheinlich zu Ronen, was wohl aus den Worten der Cha- 
rit^ in dem Stück: ,. Adieu Monde, adieu, je m'en voys, Adieu tous amont 

et aval, Adieu France en especial, Adieu la pouvre Normandie" 

offenbar ist, s. FtoW. /c Z)uc, 1. 1. p. 366 : da die Conards, die Sottise äomcwä 

nach Floquet, a. a. O. p. 107 u. 113 auch Moralites spielten, so ist das 

Stück wahrscheinlich von ihnen aufgeführt. Nach Ledoyen (a. a. O. p. 387) 
wurde die von dem Chronisten selbst verfasste Moralite du Bon et Mauhaia 
Pderin zu Laval (in Maine), und zwar von der Vorstadtsgemeinde, unter 
Ledoyen*s eigner Leitung in Szene gesetzt. 
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racles, (wenigstens aus dem des heiligen Denis) vorgestellt, 
nicht minder femer allegorische Personen, theils bloss symbo- 
lisch gruppirt, theils zu einer Handlung vereinigt; selbst Pa- 
rabeln fehlen nicht, wie die des Sämanns. Da die feierlichen 
Einzüge in die Hauptstadt regelmässig den Weg durch das 
Thor von St. Denis, und dann durch die Strasse desselben 
Namens gingen, so sind die Punkte, wo die Tableaux darge- 
stellt wurden , im Allgemeinen dieselben ; insonderheit führte 
die Passionsbrüderschaft vor ihrem Hotel , dem Hospital zur 
Dreieinigkeit, das an der Strasse von St. Denis lag, die Basoche 
dagegen vor dem Chatelet , gerade vor dem Ausgang der SL 
Denisstrasse gelegen, ihre Tableaux auf. Besonders erwäh- 
nen s wer th ist noch, dass seit dem zweiten Decennium des 
XVI, Jahrhunderts auch Gestalten der alten Mythologie (die 
früher kaum vereinzelt einmal vorkommen , wie die drei Sire- 
nen bei Ludwigs XI. Einzug) eine bedeutende KoUe in die- 
sen Tableaux zu spielen anfangen. So wird bei dem Einzug 
Mariens von England, Ludwigs XII. dritter Gemalin , unter 
anderm ein grosses silbernes Schiff (als Wappen von Paris), 
auf einem Meere segelnd, dargestellt: in dem Schiff befinden 
sich Bacchus eine schöne Rebe, und Ceres eine Garbe haltend, 
während die vier Winde Subsolanus, Auster, Boreas und Ze- 
phirus an den vier Enden des Meeres vorgestellt sind. In 
einem andern Tableau erschienen Minerva, Diana, Phoebus, 
und zwar in der sonderbaren, aber charakteristischen Gesell- 
schaft von BoU'-Accord und SteDa Maris (I). Auch lateinische 
Inschriften fehlten bei diesem Einzug nirgends. Bei einem an- 
dern Einzug 1517 erscheinen auch schon Personen aus der 
römischen Geschichte, eine Lucrecia, Porcia, ein Coriolan, als 
Träger von Allegorien. So macht sich bereits hier das Alter- 
thum geltend , von dem Publikum aber (mit gar seltnen Aus- 
nahmen) noch durchaus unverstanden, da sogar die Berichter- 
statter eine sehr lächerliche Ignoranz in dieser Beziehung 
zeigen* '. 
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S. insbesondere Par/ait II, p. 153 fF. 
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Betrachten wir nuDmehr das geistliche Schauspiel der Fran- 
zosen nach seiner ästhetischen Bedeutung, seinem Kunstwerth 

als Drama. Indem wir zunächst die Mysterien abhandeln, 

werden wir als Norm unserer Betrachtung zu Grunde legen 
das vollkommen entwickelte Mystfere des XV. und XVI. Jahrh., 
das der Blüthenperiode des mittelalterlichen. Schauspiels in 
Frankreich, so wie es auf dem öffentlichen Theater, sowohl 
in Paris als in den Provinzen, bis zu dem Verbot, von dem es 
in der Hauptstadt getroffen wurde, vorherrschte. Die von uns 
erwähnten Mysterien des XIII. und XIV. Jahrhunderts, die 
wir als Werke der Trouvferes und ihrer Epigonen bezeichne- 
ten denn die andern französischen My stires jener Zeit sind 

uns nicht erhalten, wenigstens nicht in ihrer Integrität " _ 
werden wir auch öfters berücksichtigen und anziehen: wie 
denn in dramatischer Beziehung im Allgemeinen, in allen 

wichtigen Punkten zumal was auch unsre Citate zeigen 

werden ihnen dasselbe TJrtheil als den spätem Mysterien, 

welche die Norm unsrer Betrachtung bilden, gilt. Nur dürfen 
jene nicht als die unmittelbaren Vorgänger, die Vorfahren 
dieser angesehen werden, so dass die letztem aus jenen sich 
entwickelt hätten : im Gegentheil bleiben die Schöpfungen der 
Trouvferes und der Puys in den folgenden Jahrhunderten 
ohne organische Fortentwickelüng, und verschwinden viel- 
mehr ganz hinter, und in dem öffentlichen Schauspiele*^. Da- 
her braucht denn ihrer abweichenden Eigenthümlichkeiten für 
unsem Zweck nur wo sie von allgemeinem Interesse sind, 

gedacht zu werden. Denn unser Zweck ist das ernste 

mittelalterliche Schauspiel im Hinblick auf die spätere Ent- 
wickelung des modernen^ insonderheit der Tragödie^ zu be- 
trachten. 



*> Manche der Myst^res des XV. Jahrhunderts sind offenbar nur Umar- 
beitnngen älterer, die einen mehr, die andern weniger, aber die ursprüng- 
liche Bedaction ist nicht mehr vorhanden. 

^3 Nur die belgischen Puys, die Chambres de Bh^torique, gelangten im 
XVI. Jahrh. selbst zu einer neuen Blüthe. In ihnen wurden auch öfters 
Preise för Stücke in framöstscher Sprache ausgesetzt, und doch ist kein 
solches aufgefunden, während viele flämische Stücke erhalten sind: diese 
Thatsache ist hier für uns wichtig. S. Le Roi/, Ktudes etc. p. 146 u. ff. 
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Das wichtigste Erforderniss eines jeden Kunstwerks, na- 
mentlich aber des dramatischen Gedichts, Einheit und Glie- 
derung der Komposition, mangelt fast durchaus den Myste- 
rien. In Wahrheit sind sie nur epische Productionen in dia- 
logischer Form. Von einer dramatischen Einheit ist bei ihnen 
kaum eine Spur; aber auch die schwächere epische Einheit 
haben sie meist, und mit der Zeit immer mehr, durch eine wn- 
gehörige Erweiterung des Sujets verloren : wie denn schon 
von vornherein dieser epischen Einheit durch die dialogische 
Form die wichtigsten Momente entzogen waren. Versu- 
chen wir nun den Mangel der dramatischen Einheit darzule- 
gen, indem wir bei der eigenthümlichen Natur dieser Stücke 
mit dem Aeusserlichsten anheben. 

Trotz des Verrufs, in welchen eine absurde Auslegung die 
sogenannten Aristotelischen Gesetze gebracht hat, wird doch 
kein Aesthetiker leugnen, dass im Drama auf einer richtig ver- 
standnen Einheit des Orts und der Zeit die Einheit der Hand- 
lung, welche letztere allerdings allein von der dramatischen 
Komposition direct zu fordern ist, wesentlich beruht. Der 
Ort und die Zeit der dargestellten Handlung, wie oft sie sich 
auch verändern mögen, müssen wenigstens immer, zunächst 
in jeder einzelnen Szene, als gegenwärtig erscheinen, d. h. ge- 
dacht werden können: denn das Drama will ja eine Hand- 
lung eben als eine gegenwärtige darstellen. Nun denke man 
sich den Schauplatz der Mysterien : ein dreifaches Weltreich 
war in eben so vielen gesonderten Hauptlocalitäten, dem Para- 
dis, der Erde, der Hölle zugleich vorgestellt ; in zweien spielte 
die Handlung häufig genug gleichzeitigy selbst in allen dreien. 
Wir wollen dafür ein Beispiel geben. In dem grossen Pas- 
sionsmystfere ist Jesus, nach der Versuchung Satans in der 
Wüste, allein auf dem Berg geblieben, wohin ihn Satan zuletzt 
gefiihrt hatte. Satan kehrt nach der Hölle zurück, wo er sei- 
nem Oberhaupte Lucifer den schlechten Erfolg seiner Versu- 
chung berichtet: während des Dialogs dieser beiden steigen 
die Engel vom Paradis herab, um Jesu Speise und Trank zu 
bringen **. Natürlich konnte allemal in solchen Fällen nur auf 

** Parfait I, p. 190. 
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einem Schauplatz geredet werden, während auf dem andern 
so lange ein stummes Spiel stattfand. Ein anderes Beispiel 
unter vielen sei aus einem Myst^re der Gfeburt Christi ge- 
wählt ^^ Adam will sterben, er bittet Cep (Seth) ihm das Oel 
des Paradises zu holen; Cep begiebt sich zu Gott in das Pa- 
radis, esr empfängt zwar auf seine Bitte das Oel nicht, aber 
den Zweig, den er auf Adams Grab pflanzen soll, mit diesem 
kehrt er zurück: während dessen ruft Belgihus, premier dea- 
ble, aus der Hölle Adam zu, herabzukommen. In dieser Art 
wird häufig in ein und derselben Szene abwechselnd in dem 

Paradis, der Erde und der Hölle gespielt und gesprochen 

wie denn auch, was beide Beispiele schon zeigen, ein unmit- 
telbarer Verkehr zwischen den drei Hauptbühnen vor den 
Augen der Zuschauer stattfand. Man stieg mit Bequemlich- 
keit aus einer Etage dieser drei über einander gebauten, oder 
stets doch über einander erhöhten Schauplätze in die andere *^ 

*« Jubinal, Myst. ined. II, p. 17 ff. 

*8 Eine genaue Darstellung der Bühneueinrichtung kann überall Ai€r nicht 
gegeben vverden, denn das würde nns von unserm Gegenstand zu weit ent- 
fernen. Jedoch sei an dieser Stelle zur Erklärung bemerkt: entweder stieg 
das Theater pyramidal in die Höhe, oder war in die Breite aufgeschlagen. 
Das letztere war das gewöhnlichere ; das erstere schwieriger, wurde nur un- 
ter besonderen begünstigenden Umständen ausgeführt: z. B. in dem eigens 
eingerichteten festen Locale der Passiousbrüder, oder auch in alten Amphi- 
theatern wie zu Bourges, wie es scheint. Etwa was jetzt unsere Bühne ist, 
stellte da die Erde vor, auf der verschiedene Gerüste (Echaffauts, Etablies, 
Burgen, Stande im deutschen Theater, in den Puys SnJles genannt), mit 
verschiedenen innern Abgrenzungen wieder, neben und Ämtereinander auf- 
gebaut waren. Ganz im Hintergrund erhob sich aber über dieselben eine 
neue Etage, obwohl nicht in der ganzen Breite der Bühne, das Faradis, 
von dem man auf Treppen herabstieg. Unter der Bühne sah man dagegen 
den Höllenschlund und vor demselben spielten die Teufel. (S. insbesondere 
Parfait I, p. 51 ff.) War das Theater aber in der Breite aufgeschlagen, so 
reihte sich einfach Gerüst an Gerüst in einer Linie, indem das Paradis 
das erste und etwas höher, als die andern war; an das Paradis schloss sich 
zunächst wahrscheinlich immer, bei dieser Construction, das Gerüst an, mit 
welchem der meiste himmlische Verkehr stattfand. Auf den Gerüsten waren 
natürlich auch hier wieder innere Abgrenzungen zur Bezeichnung besonde- 
rer Localitäten. Der Höllenschlund, wo die Teufel aus und eingingen, be- 
fand sich unter den Gerüsten und verlief in eine Grube: die Teufel spielten, 
wenn sie nicht auf der Erde besch^tigt waren, in dem Raum zwischen den 
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Auf dem Schauplatz der Erde selbst aber waren wiederum 
durch Gerüste und Befriedigungen die verschiedensten Oert- 
lichkeiten abgegrenzt, die in der Wirklichkeit oft unendlich 
weit von einander liegend hier in die nächste Nachbarschaft 
gebracht waren, so sehr häufig Rom und Jerusalem: wo denn 
die Reise von dem einen zum andern sowohl zu Land als zu 
Wasser vor den Augen des Publikums vor sich ging, indem 
mitunter selbst, wie im Mysterium der Apostelgeschichte bei 
der Reise des Paulus, auch Stationen unterwegs als be- 
stimmte abgegrenzte Localitäten vorkamen , auf denen die 

Handlung für längere oder kürzere Zeit verweilte. Dies kann 
uns nach der schon erwähnten unmittelbaren Verbindung von 
Himmel, Erde und Hölle selbst nicht mehr Wunder nehmen. 
Wichtiger zu bemerken ist, dass oft zwei Handlungen auf den 
verschiedensten Punkten des irdischen Schauplatzes gleichzei- 
tig spielten, indem nur die beiden spielenden Parthien selbst- 
verständlich abwechselnd pausirten. Ein Beispiel, das wir 
dem oben schon erwähnten Mystire der Geburt entlehnen, 
mag dies erläutern. Nachdem der heilige Geist in Gestalt ei- 
ner Taube die Jungfrau Maria besucht hat, tritt ein Bote auf, 
und erklärt, da er im Augenblick nichts zu thun habe, und ein 
müssiger Mensch keinen Apfel gelte, so wolle er dem Kaiser 
seine Dienste anbieten. Er setzt sich darauf nach dem Rom 

bedeutenden Gerüst in Bewegung *^. Nun tritt Josef zu 

Marien, von der Reise zu deren Verwandten zurückgekehrt, 
und hält mit ihr ein kurzes Zwiegespräch, worauf Marie ihn 
auffordert, sich neben ihr niederzulassen. Der Bote ist un- 
terdessen in Rom angelangt, und redet mit dem Kaiser, Er 

Gerüsten nnd dem Pnblikam. Sie benutzten dann diese Nachbarschaft auch 
nicht selten zu Spässen. _ Häufig waren den einzelnen Gerüsten Zettel an- 
gefügt, auf welchen nicht bloss ihre Namen, sondern auch der in ihnen ent- 
haltenen Oertlichkeiten verzeichnet waren. S. f&r die zweite Oonstmction 

des Theaters insbesondre die Beschreibung einer auf dem Markte zu Ronen 
aufgeschlagenen Bühne bei Parfait II, p. 456. Vgl. auch JubincU, Myst. 
in^. I, pr^f., und die Beschreibung einer deutschen mittelalterlichen Bühne 
bei Mone, Schausp. d. Mittelalt. II, p. 156 ff. 

^' „Je m'en yray tout droit h Komme" sagt der Bote selbst. Born hatte 
natürlich sein eignes Gerüst: VEchaffaut de Rome findet sich häufig in den 
Bühnenanweisungen S. Parfait II, p. 408 u. 459. 
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wird von diesem beauftragt nach Bethlehem zu gehen, und zu 
verkünden, dass ein Jeder seine Distribution bezahle. Nun- 
mehr erhebt sich Josef wieder, und äussert seinen Verdacht 
über die Schwangerschaft Mariens, die er bereits bemerkt. 
Daran schliesst sich eine Szene .im Himmel, in welcher Gott 
Gabriel beauftragt, Josef aufzuklären. Gabriel steigt zu Jo- 
sef herab, und richtet die Botschaft aus. Indessen ist der 

Bote (man vergesse nicht hierbei, dass, wie oben bemerkt, die 
Reisen von einem Gerüst zum andern vor den Augen der Zu- 
schauer vor sich gehen) in Bethlehem angekommen, welche 
Stadt, oder vielmehr das sie bedeutende Gerüst mehrere ge- 
sonderte Oertlichkeiten hat, indem die Localität, wo Marie sich 
befindet, mit derjenigen, wo der Bote auftritt, keineswegs 
identisch ist *®. Der Bote ruft nun den Befehl des Kaisers aus. 

Sobald er schweigt, beginnt das Spiel Josefs und Marias 

wieder, indem der erstere wegen seines unlautern Verdachts 
sich entschuldigt. Von Marien wird Jösef dann ausgesandt, 
um wegen ihrer nahen Entbindung aus der Stadt Feuer zu 
holen. Während er nun deshalb nach einer dritten besondern 

Localität Bethlehems, einer Schmiede, abgeht hebt der 

Bote, seinerseits wieder, und zwar innerhalb «einer Oertlich- 
keit, das Spiel an, indem er erklärt, es wäre nunmehr Zeit, zu 
dem Kaiser nach Romanien (Romönie) zurückzukehren-'®. 
So, sehen wir, spielen gleichzeitig auf einem der drei Haupt - 
Schauplätze, dem der Erde, zwei von einander verschiedene 
Handlungen, die auch nicht einmal einen unmittelbaren Bezug 
zu einander haben, an mindestens drei verschiedenen Locali- 
täten (Rom und den zwei gesonderten Oertlichkeiten Bethle- 

^^ Da die Bühne zn Boaen, deren wir Note 46 gedachten, gerade zar 
Yorstellnng eines Myst. de la Nativit^ aufgeschlagen war, so wird in ihrer 
Beschreibung auch das Gerüst Bethlehem, und zwar mit folgenden vier ver- 
schiedenen Oertlichkeiten aufgeführt: „1) U Iteu de Joseph et de ses denx 
Cousins; 2) la Crache ez beufz; 3) le Heu ou Von regoit le tribut; 4) le champ 
aux pasteurs contre la tour Ader". Dies erklärt vollkommen das Obige, 
No. 8 ist dieselbe Localität, wo sich im Obigen der Bote befindet. 

*• S. Juhinal 1. 1. II, p. 51 60 In ganz ähnlicher Weise spielen auch 

in dem grossen Fassionsmyst^re sehr häufig zwei Handlungen neben einan- 
der. Ein Beispiel im Grossen ist, wie die Geschichte des Judas vor seiner 
Aufnahme unter die Apostel neben andern Handlungen herspielt. 
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hems), während zugleich noch ein Hauptschauplatz, das Pa- 

radis, auch durch Rede und Handlung sich betheiligt. 

Der Einheit der Zeit wird wo möglich noch übler mitge- 
spielt. An demselben Orte, und ohne dass er sich irgend wie 
veränderte, werden im Handumdrehen hundert Jahre zurück- 
gelegt, und zwar nicht etwa stillschweigend, sondern aus- 
drücklich. In dem Mystire des alten Testaments sagt Adam 
nach einer Pause von wenigen Minuten, die auf den Tod Abels 
folgt: „jetzt sind es wohl gerechnet hundert Jahre, dass Kain 
mich aller Freuden beraubte, als er meinen Abel erschlug" '". 
In dem grossen Passionsmyst^re wird, nachdem Anna, die 
Mutter Marias, niedergekommen, und vor den Augen des 
Publikums das neugeborne Kind zum ersten Mal gesäugt hat 
(die Niederkunft selbst fand hier, wie häufig, in einer Art 
Alcoven statt) folgende Bühnenanweisung gegeben: „Ici sainte 
Anne se recoucHe, et sont tirees les custodes, puis peu de 
temps aprfes s'en ira secrfetement vers Joachim, et sera Marie 
en Vage de trois ans nvec eux." In der zweitfolgenden Szene 
fühlt sich die dreijährige Dame auch stark genug, nach Jeru- 
salem zu wandern •'5'. Die Geburt der Helden der Miracles 
kam öfters auf der Bühne vor: so beginnt auch das Myst^re 
der heil. Genovefa mit der Geburt der Heiligen, die denn in 
der darauf folgenden Szene sogar schon als Jungfrau er- 
scheint •'2. — Dass bei der Durchmessung des Raumes die 
Zeit gar nicht in Betracht kommt, davon haben wir oben schon 
Beispiele gegeben. Doch waren in denselben die in Wirklich- 

*o Sainte 'Beuve, Tableau historiquc et critique de la poesie fran^aise et 
du.th^ätre fran<;ais au seizi^me si^cle, p. 229. 

»1 Parfait I, p. 81 ff. 

82 S. Jübinal, 1. 1. I, p. 169 ff. Die Geburt geht hier unmittelbar auf der 
Bühne selbst vor sich. Sogleich mit dem Beginn des Stücks erscheint die 
Mutter in Geburtswehen und wirft sich klagend zu Boden; ihre Kammer- 
frau, die sich bekreuzigend bemerkt, das wären nun die Folgen der Liebelei 
(druerie)l lässt sich neben ihr nieder. Die Engel im Paradis stimmen den 
Gesang Virginis proles an : darauf erhebt sich die Kammerfrau und hält ein 
eingewickeltes Kind empor. __ Da gab also die Kammerfrau selbst die cu- 
stodes ab. — In ganz ähnlicher Weise findet auch in dem Miracle über die 
Bekehrung Clodwigs eine Niederkunft Clotildens auf dem Theater statt. S. 
Monmerqu^ etc. 1. 1. p. 617. 
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keil von einander sehr entfernten Loealitäten auf der Bühne 
selbst markirt, und so konnte schon die wirkliche Entfernung 
allerdings gar nicht mehr in Betracht kommen. Jenes war 
aber keineswegs immer, insbesondere nicht in den altem Mi- 
racles, der Fall. In BodePs Miracle des heil. Nicolaus z. B. 
sendet der Sarazenenkönig seinen Courier (Courlieus) durch 
sein ganzes Reich, die Vasallen aufzubieten: nachdem sich 
derselbe eine Zeit lang in einem Wirthshaus aufgehalten (wo 
er mit einigen Wegelagerern eine komische Szene spielt), 
spricht er verschiedene Emirs auf der Bühne an, und kehrt 
dann unmittelbar zum Könige zurück mit der Erklärung, dass 
er Arabien und das ganze Heidenland durchwandert habe, 

seinen Befehl zu vollziehend^. Von grösserer Bedeutung 

erscheinen indessen die seltsamen Anachronismen^ solche näm- 
lich, welche auch einem ganz ungebildeten Publikum sogleich 
höchst auffällig sein mussten: wenn z. B. die Propheten Elias 
und Amos (in dem Mjstfere der Geburt Christi bei Jubinal) 
schon bei Lebzeiten Adams auftreten, und zwar bereits in 
der Hölle; oder wenn Seth die Genesis citirt, und das Vater- 
unser spricht**. 

Wenn nun bei solcher Discrepanz von Ort und Zeit, wel- 
che, wie wir sahen, häufig die Handlung selbst unter den Au- 
gen des Zuschauers, geradezu verdoppelt^ eine eigentliche cZra- 
rnatische Einheit schon überhaupt nicht denkbar ist, so liesse 
sich von vornherein doch als möglicher, obwohl immerhin be- 
schränkter Ersatz derselben eine lyrische Einheit, welche die 
dramatische oft zu unterstützen im Stande ist, die Einheit der 
poetischen Stimmung denken. Da die durch Himmel und 



5T Monmerqu€ et Michel, 1. 1. p. 171, Die Schnelligkeit, mit der in den 
meisten Mysterien Alles expedirt wird, macht einen um so komischem Ein- 
druck, wenn (wie in vielen, insbesondere aber in dem Myst. der Geburt bei 
Jubinal) die handelnden Personen fortwährend in den verschiedensten Phra- 
sen dies ausdrücklich versichern: so kehren in dem genannten Myst. folgende 
Wendungen alle Augenblicke wieder: „sans plus attendre, sans aucun demour, 
Sans faire arrest, sans delay, sans arrester en nul lieu, sans point faire d'an-e- 
stement, pour tost revenir, la longne attente riens n'y vault" u. s. w. Ohne 
eine solche Versicherung findet da fast kein Abgang statt. 

•■»* Jubinal, 1. 1. II, p. 14 u. 21. 
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HöUe wie über den Erdkreis zerstreuten Geschehnisse wir 

können im Allgemeinen kaum Handlungen sagen die hier 

neben und nach einander vor den Blicken des Publikums vor 
sich geheu, sich meist im Interesse einer einzigen Persönlich- 
keit, die mehr oder weniger von überirdischer Hoheit und 
Grösse ist (Christus, ein Märtyrer, oder ein wunderthätiger 
Heiliger), bewegen : so könnte angenommen werden, dass die 
religiöse Begeisterung für dieselbe, der Kultus des Gemüths 
eine innere Einheit der äussern substituirte. Wären diese My- 
sterien in der That in dem erhabenen Stile eines Oratoriums 
geschrieben gewesen, oder in dem der göttlichen Komödie 
Dante's, so hätte vielleicht die verzückte Phantasie über Baum 

und Zeit sich gänzlich erheben können obwohl dann das 

Mysterium alsbald den symbolischen Charakter der Autos sa- 
cramentales des Calderon würde angenommen haben. Aber 
wenn sie auch nur etwa durch einen würdevollen Ausdruck 
den ursprünglichen religiösen Zweck stets gegenwärtig erhal- 
ten hätten, so wäre in der Einheit der Gemüthsstimmung des 
Publikums und der Spieler eine Art von Totalität vermittelt 
worden. Obwohl zwar der Ausdruck durchweg in Versen und 
meist in ein und derselben Versform ist, so trägt er doch 
nichts weniger, als das Gepräge einer einigen poetischen Stim- 
mung. Im Allgemeinen trivial hat er Oberhaupt selten einen- 
wahrhaft poetischen Anflug: während indessen die Sprache 
des Himmels ernst und sittlich, ist die der Hölle komisch, un- 
züchtig und ruchlos, auf der Erdenbühne mischen sich beide, 

wie häufig das Christen- und Heidenthum, durcheinander. 

Wie wenig man bestrebt war, einen einigen poetischen, oder 
selbst nur religiösen Eindruck auf das Gemüth zu machen, 
zeigt sich unter anderm darin, dass man auch mit den erha- 
bensten Handlungen gleichzeitig lustige spielte, oder unmittel- 
bar nach der bedeutendsten Begebenheit eine Parodie dersel- 
ben zum Besten gab. Von dem ersten Fall gibt uns das grosse 
Passionsmyst^re in der zweiten Journ^e ein eclatantes Beispiel. 
Während nämlich die Transfiguration dargestellt wird, selbst- 
verständlich eine stamme Handlung, wird auf einem andern 
Gerüste von der noch weltlichen Magdalena, ihren zwei Fräu- 
lein und einem jungen Galant, Magdalenens Liebhaber, eine 
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muntere Unterhaltung geführt und über den Text, ein lustiges 

Leben zu führen, ein paar Lieder gesungen **. Für den 

zweiten Fall bietet das Mystfere des heil. Christoph ein Bei- 
spiel, das noch ein besonderes Interesse hat. Nachdem näm- 
lich Reprohe (der heidnische Name Christophs) den Erlöser 

über den Fluss getragen was doch unzweifelhaft in diesem 

Mystfere die wichtigste Handlung ist und dann von der 

schweren Arbeit ermüdet entschlummert ist, tritt der Narr 
vor und nimmt, dem Heiligen nachzuahmen, die Närrin auf 
den ßücken: aber anstatt sie über das Wasser zu tragen, 
wirft er sie, zum Ergötzen des Publikums, auf dem halben 

Wege hinein^®. Die eigenthümliche Rolle des Narren 

{Stultus, Sot, Fou), die sich in manchen Mysterien hauptsäch- 
lich in den spätem ^^, doch schon im fünfzehnten Jahrhundert 
aufgeführt findet, war nicht bloss schon ihrer ganzen Stellung 
und ihrem Wesen nach ein directes Hinderniss jeder ästheti- 
schen Illusion, sondern zugleich ganz dazu gemacht, patheti- 
sche Eindrücke überall wo es beliebt ward, zu vernichten, 
und so eine Einheit der poetischen Stimmung unmöglich zu 
machen. Dieser Narr nämlich war so zu sagen der Repräsen- 
tant des prosaischen Bewusstseins des Publikums, unter dem 
er auch, wenn er nicht, wie im obigen Beispiel, auf der Bühne 
selbst thätig war, seinen, natürlich besondem Platz hatte: 
vom Standpunkt der gemeinen Wirklichkeit machte er über 
die dargestellte Handlung seine Glossen, so oft es ihm gefiel -_ 
denn er improvisirte meist'*» und von demselben Standpunkt 



*' „Des Chansons nonvelles pour mener joyeuse vie." Parfait, I, p. 246, 

»« S. Parfait, Ul, p. 18. 

*' In manche ältere Mysterien, wo sie sich nicht aufgeführt fin(}et, kann 
sie sehr wohl später eingeschoben sein. In dem Note 31 erwähnten Myst. repr^s. 
k Troyes ^ndet sie sich: der Berichterstatter über das Myst. Vallet macht 
folgende wichtige Anmerkung: „H est ä remarquer qne le röle du sot, Inter- 
pol^ presgue cPun baut a Vautre dans le texte, est d*une 4criture plus r€cente, 
et d'une orthographe grammaticalement moins correcte que le reste du my- 
Bt^re". Bibl. de FEc. d. Ch. 1. 1. p. 457. 

*^ So ist in dem Myst. der heil. Barbara, in ausführlichem Auszug bei 
Parfait, II, p. 5 ff., das Auftreten des Narren stets nur durch die Bübnen- 
anweisung Stultus loquitur angezeigt, ohne dass in irgend einer Weise im 
Mscr., wie Parfait sagt, eine seiner Reden gegeben wäre. __ Vgl. hiermit die 
in Note 57 durch C«rsiVschrift hervorgehobenen Worte Valleys. 
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aus sprach und handelte er mit ein : wodurch denn das Schau- 
spiel ironisch sich selbst zerstörte. Gerade in den die Empfin- 
dung am tiefsten berQhrenden Szenen trat der Narr mit seinem 
stets von den gröbsten Zoten gesättigten Spasse auf; dass er 
oft ebenda als ein nothwendiges Uebel, fast nur als ein Gegen- 
gift fungirt, indem solche Leidensszenen, ursprünglich be- 
stimmt einen pathetischen Eindruck zu machen, zu carrikirten, 
Ekel und Abscheu erregenden Darstellungen geworden wa- 
ren das werden wir weiter unten noch berühren. Die 

Rolle der Närrin kam aber gewiss viel später noch, und nur 
ganz ausnahmsweise vor*®, um der Narrenrolle, zumal ihren 
Zoten eine besondere Würze zu verleihen; sie zeigt schon 
den vollkommnen sittlichen Verfall dieser geistlichen Schau- 
spiele an. 

In welchem Grade diesen Mysterien die dramatische Einheit 
fehlt, zeigt sowohl der Mangel jeglicher Gliederung, als die 
Art ihrer Eintheilung ^ wo eine solche überhaupt sich findet. 
Sie ward nur durch äussere Umstände hervorgerufen und be- 
stimmt. Bei den grösseren Mysterien begann man das Spiel 
des Morgens frühe (schon um 7 Uhr); um Mittag machte man 
eine Pause zum Essen von einer bis zwei Stunden, dann ward 
wieder begonnen; mitunter (wahrscheinlich wenn die Tage 
lang genug waren) ward dann eine neue Pause zum Souper 
gemacht zwischen 5 und 6 Uhr, und darauf bis zu Sonnen- 
untergang fortgespielt; gewöhnlicher aber schloss man mit 
dem Abendessen^o. War nun das Stück noch nicht beendet, 
so setzte man es in derselben Weise die folgenden Tage fort: 
daher die Eintheilung der grössern Mysterien in „Tage", 
Journees. (Dass bei dem ständigen Pariser Theater mancherlei 

'^ Es ist uns kein anderes Beispiel, als das in dem oben genannten Mj- 
st^re bekannt. Man darf diese Närrin (Folie) nicht mit andern femmes foUes, 
die in den Mysterien vorkommen, verwechseln, indem damit theils besessene 
Frauen, theils öffentliche Dirnen bezeichnet werden (letztere im Mittelalter 
filles foUes de leurs corps genannt). 

^^ Indem seltsamer Weise in den Stücken selbst eine Mahlzeit häufig den 
Aktschluss bildet, wohl weil die Schauspieler nach Beendigung von des Ta- 
ges Last und Mühen auf der Bühne selbst tafelten, und dazu vielleicht schon 
während des Spiels vor den Augen des Publikuips die Vorkehrungen trafen. 
S. hierüber auch Vallet in der Bibl. de l'Ec. d. Ch. S^r. I, T. 3, p. 456. 
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Modificationen vorkamen, versteht sich). Eine weitere, oder 
andere theatralische Eintheilung als in Journees findet sich 
nicht<5 '. Diese aber hing von keinem ästhetischen Gesetz, son- 
dern hauptsächlich nur von der durch die Er&hrung gegebe- 
nen Zeitdauer der Vorstellung eines Stückes ab, und ward 
daher auch, wie es scheint, bei einer Aufführung an einem an- 
dern Orte und unter andern Umständen vielfach verändert. 

Dieser Mangel an Einheit der Komposition , welcher allein 
schonden Kunstwerth überhaupt der Mysterien in Frage stellt, 
über ihren dramatischen Unwerth aber kaum einen Zweifel 

gestattet war ihnen indessen keineswegs in solcheui Grade 

ursprünglich eigen^^. Die lyrische Einheit, wie wir dieselbe 
charakterisirten , hatten die ältesten, so scheint es, in hohem 
Grade, um so mehr zwar als das Publikum damals gewisser- 
massen als Chor mitspielte. Die Bühne in den Kirchen war 
eng und begrenzt, aber einfach; es war ein geweihter Kaum, 
der selbst in seiner Architektur symbolisch, jeder einzelnen 
localen Bezeichnung einen über irdische Käumlichkeit erhabe- 
nen, symbolischen Charakter verlieh. Die vorgestellten Gegen- 
stände umschlossen gewöhnlich nur eine Begebenheit, als die 
Passion allein, oder die Auferstehung, oder die Anbetung der 
Magier u. s. w. 



«* Das grössere Myst. der heil. Barbara (um die Mitte des XV. Jahrh. 
verf.), das merkwürdiger Weise einen lateinischen Titel führt, nennt die Jour- 
ndes in den einzelnen üeberschriften liber, auf dem Titel dagegen dies. Dag 
«ehr umfangreiche Myst. der Apostelgeschichte ist im Druck in 9 livres ab- 
getheilt, der aber keineswegs die Zahl der Journees entsprach, die sich bei 
der Aufführung in Bou'ges z. B. auf 40 belaufen haben soll. S. Bibl d. 
ih.fr. p. 34. Parfait, II, p. 9, 344 u. 351. Vgl. auch Le Roy, Etud. p. 314. 

«2 S. meine Kritik des von Luzarche herausgegebenen Myst^i'e Adam (aus 
dem XII. Jahrh.) in den Gröttinger gelehrten Anzeigen 1856, Stück 24_26. 
Dieses Myst^re ._ soweit es aufgefunden und veröffentlicht allerdings unse- 
rer Ansicht nach ein Bruchstück zeigt eine ganz andere dramatische Ein- 
heit, als alle späteren uns bekannten. Es gehört jener Uebergangsepoche 
an, und ist ihr einziger merkwürdiger Vertreter, wo das geistliche Schau- 
spiel eben erst die Kirche verlassen hat, sich aber geistig wie materiell noch 
an sie anlehnt, einerseits nämlich der Schauplatz unmittelbar vor der Kircb- 
thür, andererseits das Drama selbst zum Theil noch liturgischer Natur ist. 

4 
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Als das Mysterium aber aus der Kirche auf das Gerüst der 
öffentlichen Plätze hinauswanderte, von dem Kultus emanci- 
pirt _ obwohl es allerdings einige Erinnerungen an denselben 

immer bewahrte ^^ entwickelte es sich unter dem Einfluss* 

weltlicher Schaulust ß* mehr und mehr in die Breite, statt in 
die Tiefe. So entstanden die Collectivmysterien, jene oft Wo- 
chen lang dauernden Schauspiele, zu deren Construction meist 
eine Reihe einzelner Mysterien ganz äusserlich verknüpft 
ward, welche untereinander oft, wie z. B. in dem CoUectiv- 
mysterium des alten Testaments, gar keine tiefere Beziehung 
hatten, und deren Verbindung so lose war, dass die einzelnen 
Mysterien aus dem Collectivum herausgenommen, für sich 



®3 Die Myst^rcs heben häufig mit einem dem Inhalt entsprechenden Bibel- 
citat an, an welches sich das Ave Maria schliesst, und endigen meist mit 
dem Te Deum laudamus. Im XV. Jahrh. wurde noch häufig in den Pro- 
vinzen vor der Aufführung eine Messe abgehalten; einmal wird uns sogar 
berichtet, dass dieselbe im Parterre des Theaters selbst gesungen ward (zu 
Angers 1488, vor der Aufführung des Passion smyst^re). Bodin, Recherches 
sur VAnjou II, p. 48. — Auch die im Paradise befindliche Orgel, welche 
nicht bloss zu musikalisichen Zwecken, unter andern wie unser Orchester 
Pausen ausfüllend, gebraucht ward, sondern auch um den Donner hervor- 
zubringen, war ja der Kirche entlehnt. 

•* Es ging dem Mysterium wie unserer Oper, Kostüm und Maschinerie 
wurden allmälig die Hauptsache, zumal seit dem Ende des XV. Jahrhund. 
Man sieht dies recht aus dem Bericht Ledoi/en's, der selbst Verfasser von 
Mysterien war (vgl. auch N. 40), von der Aufführung des Myst. der heil. 
Barbara, welches damals recht en vogue war, zu Laval 1493. Ledoytn 
beginnt: 

Cent joueurs abilli^s de soye 

Et de veloux ä plaine voye 

Puys y avoit une voUe 
Qui fut soudainement trouvee 
Laquelle d^cora le Jeu; 
Pluseurs personnaiges du lien 
Y voloint d'un bout juc en Vautre. 
Puys y avoit une beste autre 
Qui estoit de faczon orrible 

Elle gectoit le feu par sept lieux 
Par scs nazcaux et par ses yeulx etc. 
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allein gespielt werden konnten. Manche dieser Collectivmy- 
sterien waren sogar ausdrücklieh auch für diesen Zweck ein- 
gerichtet ^^, Mit der Zeit, seit dem XV. Jahrh., geschah 

es auch erst, dass die Hölle und damit zugleich das komische 
Element einen so grossen fortdauernd wachsenden Antheil 
an der Handlung erhielt, während im XIV. Jahrhundert, in 
dem Puy-Theater wenigstens, die Hölle noch nicht einmal ein 
eignes Terrain auf der Bühne hatte, und auch nur in sehr ein- 
geschränkter Weise, wo sie überhaupt vorkommt, an der 

Handlung sich betheiligt. 

Die Natur des Stoffs der geistlichen Schauspiele gestattete 
an sich kaum die Entwickelung zu einer wahrhaft dramati- 
schen Handlung, ja, was schlimmer war, verkehrte von vorn- 
herein selbst den Begriff einer solchen. Dennoch hatten die 
Stoffe der ältesten Mysterien einen pathetischen Fond, der ei- 
ner ganz andern, einer höhern allgemein poetischen Gestal- 
tung wenigstens, fähig war, als die meisten epischen Erzäh- 
lungen der Wunder der Heiligen, namentlich der Nicht-Mär- 
tyrer. Aber so pathetisch auch solche Gegenstände, wie die 
Passion, der Mord der unschuldigen Kinder, die Steinigung 
Stephans waren, die dramatische Handlung selbst war qvol Lei- 
den^ der Held kein activer, sondern ein passiver. Dasselbe 
gilt natürlich von all den Stoffen, welche die Legenden der 



«* Davon gibt uns der erste Band der Myst. inöd. JuhinaVs ein merk- 
würdiges Beispiel : da folgen nämlich mehrere Mysterien, und zwar des heil. 
Stephan, Petrus, Paulus, Denis, auf einander; am Ende eines jeden, natür- 
lich das letzte ausgenommen, wird ein besonderer Schluss mitgetheilt für den 
Fall, dass es allein, nicht in Verbindung mit den andern, zunächst mit dem 
folgenden, gegeben werde; z. B.: 

Qui le jeu S. Estienne vourra ycy finer, 
Com sy prbs est escript le porra terminer. 
Kun folgt ein Schlneswort. Darauf wieder die Anweisung: 

/ Qui le jeu cy n« ßnera, 

Ceste clause «y laissera, 
Continue cunssy. 
Jubinal^ 1. 1. p. 23. Dass diese Anweisung hier in Versen ist, scheint mir, 
nebenbei gesagt, für die Entscheidung der bekannten Streitfrage rücksicht- 
Kch des Myst. der Auferstehung aus dem XII. Jahrhundert nicht ganz 
unwichtig. 
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Märtyrer boten. Das Ende solcher Leidenshandlungen ge- 
währte zugleich mit dem Tode der Märtyrer keineswegs auch 
einen ästhetischen Abschluss (denn mit Tragödien lassen sich 
diese Stücke durchaus nicht vergleichen : die Märtyrer leiden 
ja mit Freuden) : vielmehr musste die Handlung im Jenseits 
fortspielen, oder wenigstens fortgesetzt gedacht werden, bis 
zum Empfang der Märtyrerkrone. In den reinen Mirakel- 
spielen ist schon der Begriff des Wunders welches die Ka- 
tastrophe bildet dem Begriff der dramatischen Handlung 

vollkommen entgegengesetzt : denn da kann die Handlung ih- 
reni Wesen nach nicht aus der freien Willensthätigkeit des 
Individuums allein entspringen: im Gegentheil wird sie durch 
eine übernatürliche Kraft entschieden, die gerade als solcJie 
anerkannt werden soll. Daher ist es denn in diesen Stücken 
seltsamer Weise mögliph, dass die Haupthandlung, das Mi^ 
rakel selbst, erst nach dem Tode des Helden eintritt, indem 
sein Leichnam die Wunder vollbringt ^^ ^ 

Die Natur des Stoffs der Mystferes forderte also ganz von 
selbst die Betheiligung einer übersinnlichen Welt: damit zu- 
gleich aber in ästhetischer Rücksicht eine ideale Darstellung, 
insonderheit eine ideale Zeichnung des Charakters jener mehr 
oder weniger überirdischen Helden. So nur Hess sich Himmel 
und Erde, der jenseitige Wille und das diesseitige Thun eini- 
germassen vermitteln, wenn diese Helden nicht wie blosse 

Puppen aus dem Paradise an Drähten geleitet wie man sie 

scharf, aber nicht unwahr charakterisirt hat erscheinen 

aoUten. Aber einer solchen Idealisirung, wie sie hier erforder- 
lich war,' war die mittelalterliche Kunst nicht gewachsen. Die 
Myst^res insbesondere aber bekunden überall eine unendliche 
Unfähigkeit zu idealisiren. Dies ^ zeigt am besten die rohe 
Verkörperung des Idealen selbst, welche meist die GVenzen 
des Absurden überschreitet. Und zwar ^erfahren auch in die- 
ser Beziehung die späteren Mysterien im Interesse der Schau- 
lust noch unä;8the tischer, als die früheren: so tritt die Seele 
in Person aus dem sich öffnenden Leibe des sterbenden Ju- 
das, und zwar, wie es nach den complicirten Maschinerien je- 

•^^ Z. B. im Myet. des heil. Fiacre, bei JuhinaL 1. 1. I, p, 304 fF. 
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ner Theater durchaus, nicht unwahrscheinlich ist, in Wirklich- 
keit aus der berstenden Puppe^' heraus gewöhnlich allerdings 

weniger handgreiflich aus dem Munde des Todten ; so werden 
die Seelen von den Teufeln auf Schubkarren geladen zur 
Hölle gefahren, oder in Tragkörben weggeschleppt : die Seele 
wurde in solchen Fällen durch den betreffenden Schauspieler, 
der, wenn sie gut, in einem weissen, wenn sie böse, in einem 
schwarzen oder rothen Schleier verhüllt war, gespielt, wah- 
rend den Körper, wo es nöthig war, wie oben, eine Puppe er- 
setzte. Das Sohe liegt hier natürlich nicht in der Art der Ver- 
bildlichung der Seele an sich, sondern in der Darstellungs- 
weise des Prozesses ihres Abscheidens^ ihrer HöUenfahrt, ins- 
besondere dass sie in Oegenwart ihres Leibes verkörpert er- 
scheint. Wie lächerlich roh ist es, wenn in einem Mysterium 
der Auferstehung (aus dem Ende des XV. Jahrh. von Jean 
Michel, einem der bedeutendsten Mjsterienschriftsteller) der 



•*' Unter dem aufgehängten Judas haben sich die Teufel, seine Seele zu 
empfangen, eingefunden, aber sie will nicht erscheinen. Satan verwundert 
flieh; darauf ein andrer Teufel Berith: 

L'äme est encore dedans ses trippes 
Qui de son ordure s'abreuve; 
Et si la pance ne luy crenve 
Nous perdons cy nostre saison. 

Satan. 

K^iith a trop bonne raison 

Cor par sa bouche orde et maligne ' 

Qui baisa son maistre tant digne 

Elle tie peult, ne doit passer, 
Icy creuve Judas par le ventre, les trippes saillent dehors. Tarne sort, et 
avant que les dyables Temportent eile dit etc. 

Nach den Mittheilnngen aus dem grossen Passionsspiel bei Le Roy, Etud. 

p.^ 259 f. Man vgl. hierbei auch Mone, Schauspiele des Mittelalters II, 

p. 162. In Betreff des Ergreifens und Fortschaffens der bösen Seelen, 

was von den Teufeln immer unter vielem Humor geschieht, s. u. u. auch 
das Myst. du mauvais Riche, bei Viollet le Duc, III, p. 290, 293. Um die 
Seele des Lazarus eutspinnt sich da ein förmlicher Zank zwischen Satan 
und Baphael. S. ibid. p. 285. _ Eine Farce des XV. Jahrh. hat zur Pointe 
die auf einem ungewöhnlichen, aber gar unanständigen Wege vermnthete 
Abfahrt einer schmutzigen Seele. S. Le Roy, 1. 1. p. 399 f. 
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heil. Michael zu der Seele Jesu vor der Auferstehung näm- 
lich sagt: 

Madame, vous nous donnerez, 

S'il vous piaist, en ceste presence, 

Gracieulx congi^ et licence 

D 'aller voatre Corps visiter ®^, 
Eben so komisch und roh wird auch das Ausfahren der Teu- 
fel aus den Besessenen dargestellt: so heisst es z. B. bei der 

Heilung des Cananäischen Mädchens nachdem Jesus die 

Worte: „o Weib, Dein Glaube ist giross, gehe hin und Dir 
geschehe, wie Du willst" gesprochen in der Bühnenanwei- 
sung des Passionsmystfere : Icy sort une fwmie et ung canon 
et Astaroth sort de la fille (en pestant et jurant) ^^. üeber- 
baupt werden rein ideale Verhältnisse durch eine durchaus 
sinnliche Anschauung zur Absurdität verkehrt, und damit oft 
entweiht und entheiligt : wenn z. B. die heilige Jungfrau (in 

dem JubinaPschen Myst. de la Nativit^) zu Gott den man 

NB. im Paradise selbst gegenwärtig sieht sagt: Et sy say 

hien certainement, Que je vous sens paisiblement En mes 
flaues. Die Schwangerschaft der heil. Jungfrau wird über- 
haupt mit einer grossen Roheit behandelt, und zwar in der 
deutlichen Absicht, das Wunder der Empßlngniss und Geburt 
um so grösser erscheinen zu machen '^'. 

Die Unfähigkeit des Idealisirens nöthigte den Dichter nicht 
bloss die ihn umgebende gemeine Wirklichkeit zu kopiren, 
indem die Lebensbilder der Mysterien in den Konturen wie 
im Kolorit nur ein Abklatsch der Gegenwart der Verfasser 
sind, sondern veranlasste ihn auch den Effect in naturalisti- 
scher Uebertreibung zu suchen, ein Bestreben, welches seit 

dem XV. Jahrh. mit der Zeit sich immermehr steigert: 

ö8 Parfaü, II, p. 481. 

«0 Parfait, I, p. 239. 

'0 So sagt Josef z. B., Mariens Schwangerschaft bemerkend: 

Ensainte estez de vif enfant 

En vos ßans le voy remuanL 

L'en vous faisoit et necte et pare, 

Mais or voy Icver voz saintare etc. 
Jubinaly 1. 1. II, p. 55. 
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daher denn die absichtlichen Koheiten im Ausdruck auch der 
edlen Charaktere, die halb komischen, halb widerlichen Zerr- 
bilder der Teufel, Henker u. s. w., die abscheulichen das Ge- 
fühl und den Geschmack verletzenden, grausamen und ekel- 
haften Handlungen, die auf der Bühne vor sich gehen. Die 
Erhabenheit der Märtyrer glaubten die Verfasser der Myste- 
rien nicht besser zeigen zu können, als sowohl durch die 
handgreiflichste wie die übertriebenste Darstellung der Qualen 
derselben. Zu dem Zweck hatte man die künstlichsten Vor- 
richtungen, um im rechten Augenblick mit den handelnden 
Personen Puppen zu vertauschen, an welchen die Executio- 
nen vollzogen wurden, die Menschen, ohne das Leben gera- 
dezu zu opfern, nicht wohl ertragen konnten^'. Die Büh- 
nenanweisungen bekunden recht, welches Gewicht man dar- 
auf legte, dass Marter und Executionen recht natürlich er- 
schienen ^2. 

Um von jener naturalistischen Effekthascherei wenigstens 
ein Beispiel statt vieler zu geben, wollen wir aus dem län- 
gere Zeit sehr beliebten Mystfere der heiligen Barbara, von 
welchem bei Parfait ein weitläufiger Auszug sich findet ^^, 
die Reihe der Marter, denen die Heilige vor den Augen des 
Publikums in dem Stück unterworfen wird, kurz aufführen; 
dabei sei bemerkt, dass sie dieselben auf den Befehl ihres 
Vaters erleidet 1 Zuerst wird die Heilige, halbnackt an ei- 
nen Pfosten gefesselt, von mehrern Henkern, den so genann- 
ten Tyrannen, so lange gepeitscht, als dieöelben sich rühren 
können,, wobei sie es zugleich an Spott und Schimpf nicht 
fehlen lassen : dann werden die Wunden mit Essig und Salz 
eingerieben, um sie schmerzhafter zu machen, und die Hei- 



^' Die Schauspieler wagten indessen schon viel; so berichtet eine Chronik 
von Metz, dass bei einer AuffÜhrang des Passionsspiels daselbst 1437 so- 
wohl der Schauspieler, welcher Christus, als der, welcher Judas spielte, 
beinahe das Leben einbüsste: beide mussten schleunigst, jener vom Kreuze, 
dieser vom Galgen herabgenommen werden. Parfait^ II, p. 255. 

" Z. B. bei der Hinrichtung des Paulus in dem Myst. der Apostelge- 
schichte wird besonders angemerkt: Nota. Que la teste, saulte trois saulx, et 
a chascun yst rme fontaine. 

'•^ Parfait, II, p. 5_70. _ Vgl. unsere Noten 61 u. 64. 
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lige auf ein Lager von spitzen Kieseln geworfen. Kurz darauf 
wird sie von Neuem aus dem Gefängniss herausgeführt, und 
nun an den Beinen aufgehängt: in dieser Lage, deren Scham- 
losigkeit von der HeiUgen besonders anerkannt wird, wird ihr 
mit eisernen Kämmen das Fleisch zerfetzt und überdies der 
Körper mit glühenden Leuchten verbrannt. In dieser Situa- 
tion spottet die Heilige der Henker, indem sie selbst sich mit 
einem Braten vergleicht, der so gar geworden, dass er sogleich 
servirt werden könne ! Hier ist denn auch das Stultus loquitur 
angemerkt, und man kann sich leicht denken, dass der Narr 
dem Humor der Heiligen mit seinen unflätigen Spässen wür- 
dig accompagnirt haben wird. Die fernere Marter besteht 
darin, dass der Heiligen der Kopf mit eisernen Hämmern ein- 
geschlagen wird da sie indessen selbst dies gelassen über- 
steht, so werden ihr die Brüste „mit stumpfen, schartigen 
Messern", wie der Prevot ausdrücklich befiehlt, abgeschnii- 
ten, unter den Spässen der Henkersknechte. Dann folgt zur 
Beschimpfung eine öffentliche nackte AussteUung, wobei denn 
wieder der Narr, laut der Bühnenanweisung, sich vernehmen 

lässt. Darauf wird die Heilige noch in einem Fasse, das 

in seinem Innern spitze Nägel hat, gerollt, und endlich von 
dem eignen Vater enthauptet. Dergleichen ekelhafte Dar- 
stellungen, die den allgemeinen Stand der ästhetischen Bil- 
dung des Publikums zum wenigsten, im XV. und der ersten 
Hälfte des XVI. Jahrb., charakterisiren, kommen allerdings 
nur selten so gehäuft als hier, in den Mysterien vor, aber in 
geringerer Zahl gar oft, und stets in derselben äusserst rohen, 
mit widrigem Spasse (der sie freilich, wie wir schon andeute- 
ten, mitunter verdauen helfen soll) gewürzten Weise ^*. 



"** So die Behandlang des Mords der unschuldigen Kinder in dem grossen 
Passionsmyst^re, die Köpfung des Johannes ebendas.; so wird in zwei Ter- 
schiedncn Mysterien auf Nero's Befehl der Agrippina lebendig der Leib auf- 
geschnitten, u. s. w. _ Eine gleiche ^Häufung von Qualen als oben findet 
sich in dem Myst. dca* heil. Crespin und Crespinien: auch hier wird mit 
der Eöpfnng als einem non plus ultra der Beschluss gemacht. S. Le Roy, 
Etnd. p. 275 ff. (Indessen sei bemerkt, dass ausnahmsweise der heil. Denis _ 

freilich der Legende getreu selbst mit dem Kopfe unter dem Arm, in 

seinem Myst., noch auf der Bühne einherwandelt). 
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Der Mangel idealisirender Fähigkeit wird aber keineswegs 
durch eine individualisirende ersetzt, die dem modernen Na- 
turalisten bis auf einen gewissen Grad meist zu gebot steht. 
Man könnte (^ieselbe wenigstens bei den aus der Bibel selbst 
geschöpften Stücken erwarten, da die biblische Geschichte so- 
wohl des alten, als des neuen Testaments in der individuellen 
Charakteristik vortreflPlich ist. Aber soweit unsere Kenntniss 
reicht, finden wir nur gar schwache Versuche, bei der Copirung 
dieser Bilder ihre individuellen Eigenthümlichkeiten wieder zu 
geben. Von einer wahren IndividualiKrung erfundner, oder 
der aus Legenden und Sagen entlehnten Charaktere kann noch 
viel weniger die Rede sein. Wo aber wenigstens ein Streben 
nach Charakteristik entschiedner hervortritt was vorzugs- 
weise bei den komischen und niedern Persönlichkeiten der Erde 
der Fall ist, die ja auch in ihren Handlungen von Himmel und 

Hölle am unabhängigsten sind so schränkt sich dasselbe, 

der mittelalterlichen Kultur ganz entsprechend und nicht anders 
als in der Komödie jener Zeit, der Farce,' auf Stand und Le- 
bensberuf ein: es ist eben keine individuelle Charakteristik: so 

redet und gebärdet sich der Schmidt in einem Myst. der 

Geburt als ein rauher, grober Geselle, so zeigen die Kam- 
merfrauen die Schwatzhaftigkeit und kühne Vertraulichkeit 
gegen ihre Herrschaft, die aus ihrer Stellung eben entspringt 
(wir gaben oben Note 52 ein Beispiel), so sind die Henker als 
solche wohl zu erkennen an der furchtbaren Roheit, die eine 
Folge ihres Berufs ist ^3. 

'* Ein höchst merkwürdiges Beispiel zeigt, dass selbst wo einmal ein My- 
sterienschriftsteller in der That die bewusste Absicht hatte, eine individuelle 
Charakteristik zu geben, er diese Absicht nicht anders auszuführen weiss, 
als dass er ein allgemeines Standesgemälde gibt, und dieses nur durch eine 
Einschränkung dem bestimmten Individuum anpasst. In dem Passionsmystbre 
von Arras nämlich, aus welchem die Bibliotkeque de VEc. d. Ch. S^r. I, 
T. 5. Auszüge mittheilt, soll die sündhafte Magdalene in einem Monolog 
sich selbst charakterisiren, abör das Bild, das sie von sich entwirft, ist nur 
das allgemeine eines Freudenmädchens (die ja auch im Mittelalter Korpo- 
rationen bildeten!) mit der einzigen Einschränkung, dass Magdalene ihre 
Beize nicht verkaufen, vielmehr unentgeltlich sich einem Jeden hingeben will. 
Aus ihrem langen Monolog genüge folgende Stelle: 

A touB je suis habandonn^e. 

Viengne chacun; n'aye point peur; 
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Fassen wir nun unser ästhetisches Urtheil über die geistli- 
chen Mysterien zusammen, so wird sich das Resultat ergeben : 

dieselben bestehen im Allgemeinen aus einer langen 

Reihe von Szenen, denen die dramatische Einheit durchaus 
fehlt, die vielmehr episch an einander gereiht, statt dramatisch 
verbunden sind; sie haben zum Gegenstand Begebenheiten 
überirdischer Natur, von rein idealer Bedeutung, Wunder: 
aber die Darstellung hat statt eines idealischen, den sie dem- 
nach erforderte, einen ganz realistischen Charakter; die Dar- 
stellung geschieht zue^ im Interesse des Kultus, dann der 
Andacht überhaupt und der Religionskenntniss , mehr und 
mehr aber in dem der Schaulust: sie wird von diesen äussern 

Zwecken bedingt dagegen fehlt ihr das Bewusstsein eines 

innern rein poetischen Zwecks, z. B. der tragischen Wirkung, 
vollständig. 

Damit soll indessen nicht gesagt sein, dass gar keine poeti- 
schen Schönheiten in einzelnen dieser Mysterien sich zerstreut 
fänden. Zumal in einigen Redactionen des grossen Passions- 

mystfere das uns leider i.eben einer umfassenden Analyse 

überall nur bruchstücksweise mitgetheilt ist begegnen wir 

mitunter einzelnen wohlgelungenen Pnrthien, die vorzugsweise 
aber lyrisch idyllischer und komischer Natur sind, wie die von 
den Hirten gespielten Szenen; ja man trifft da wohl auch ein- 
mal auf eine ernste Szene, die von acht dramatischer Wirkung 
ist, z. B. die Verhandlung des Pilatus (in der Valencienner 
Redaction) mit den Juden, die Christi Tod fordern ''"', oder 
(ebendaselbst) der Dialog des Judas mit der Verzweiflung ". 



Vecy mon corps que je präsente 

A chacnn qni le veult avoir; 

Ltvrer ne voldray par vente 

Je n'en guter or n'argent avoir. 

Chacun en face ßon voloir, 

Je ne le sijay plus presenter; 

II est prest pour vous recevoir 

Sana Ja aucun en re/user, 
'6 Le Roy, Etud. p. 241 f. 

" Le Roy, 1. 1. p. 25S. Vgl. damit die von Magnin mitgetheilte Rc 
daction dieser Stelle. Journal des Savants 1846, p. 15. 
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Solche schöne Einzelheiten, wenn sie sich auch öfters fänden, 
als der Fall ist, würden dem von uns gefällten allgemeinen 
Urtheile keinen Eintrag thun , da sie die Hauptpunkte dessel- 
ben kaum berühren. 

Ueber die MoraliUs können wir uns kürzer fassen. Sie neh- 
men bei weitem nicht eine so bedeutende Stelle, als die My- 
steres, in dem mittelalterlichen Theater Frankreichs ein. Viel 
später entwickelt, konnten sie diese nicht in der Gunst des 
Publikums überflügeln, um so weniger, als sie weit seltener 
aufgeflihrt wurden: wie spärlich in den Provinzen ihre Vor- 
stellungen im Vergleich mit den Mysterien waren , haben wir 
schon erwähnt ; in Paris aber waren ja der regelmässigen Vor- 
stellungen der Basoche nur drei des Jahrs, während die Enfans 
Sans souci bloss ausnahmsweise' die Moralit^s spielten. Dazu 
kam , dass nach dem Vertrag der Basoche mit den Enfans die 
Moralit^ auch auf dem Theater jener von ihrer komischen, fest- 
licher Freude und der Masso des Volks mehr zusagenden 
Nebenbuhlerin, der Sottie theils, wie wir schon zeigten, ver- 
schlungen, absorbirt, theils wenigstens in den Hintergrund 
verdrängt ward. Das Verbot, das die Vorstellungen der Pariser 
Basoche unter Ludirig XL, natürlich aus politischen Gründen, 
1476 traf und zwanzig Jahre in Kraft blieb, dehnte sich über 
die Moralit^s ebensowohl als über die Farces und Sotties aus, 
und zeigt eben damit zugleich, wie jene vor und in diesen 
damals verschwanden ^®. 

Wollen wir nun den dramatischen Kunstwerth der eigent- 
lichen Moralit^s, der allegorischen nämlich, prüfen diese 

gehören zum geistlichen Schauspiel; der andern werden wir 

später gedenken so ist vor Allem zu bemerken, dass wie die 

allgemeine Einrichtung der Bühne, so auch die Komposition 
dieser Stücke von Anfang den Mysterien vollkommen nach- 



''ö Das Verbot des Parlaments lautete: „que doresnavant ils ne jouent 
pabliquement au dit Palais ou Chätelet ni ailleurs en lieux publice Farces, 
Sotties y MoraUt€s ne autres jeux lu convocation de Peuple". Pwrfait, II, 
p. 91, Note. Die Motive sind nicht angegeben. Schon die Stdh^ welche die 
Moralit^s in der Aufzählung der Schauspiele hier einnehmen, ist bemer- 
kenswerth. 
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gebildet war^®. Damit wäre im Allgemeinen schon ihr Urtheil 
gesprochen. Auch ihr Stil ist ein vollkommen epischer. Gleich- 
wie in dem Miracle der Lebenslauf des Heiligen, so ist hier 
der des in Sünden gebornen Menschen, und zwar in den all- 
gemeinen Moralit^s ganz in abstracto, dargestellt: welcher 
Lebenslauf entweder die Richtung zum Himmel, oder zur 
Hölle nimmt, je nachdem dieses oder jenes Reich den Sieg da- 
von trägt. Indem nun gar häufig, in den grossen allgemeinen 
Moralit^s sogar gewöhnlich, die beiden Bahnen, um die Moral 
desto eindringlicher zu machen, zugleich gezeichnet werden, 
und zu dem Ende die menschliche Natur einen doppelten Re* 
Präsentanten erhält, einen Wohl- und einen üebelberathenen 
(wie in der danach genannten Moralität), von denen der eine 
^ur Rechten , der andre zur Linken sich wendet : so zerlegen 
sich diese Stücke dann geradezu in zwei Theile, die sich kaum 
hier und da einmal berühren. Man könnte dieselben meist un- 
mittelbar aus- oder vielmehr von einander nehmen , und mit 
geringer Veränderung jeden Theil als ein selbständiges 
Werk constituiren. Parfait"^^ hat die obenerwähnte Moralit^, 
die unstreitig eine der ausgeführtesten und bedeutendsten, und 
von der er deshalb als Muster eine ausUhrlichere Analyse 
gibt, in acht Sectionen getheilt. Von diesen gehören eins, drei, 
fünf, acht ausschliesslich der Handlung des Bien-Avis^, zwei, 
vier, sieben dagegen ebenso der des Mal-Avis^ an, während 

'•So haben sie in der äussern Form auch etwas Kirchliches: viele, zu- 
mal die altern, schliessen wie die Myst^res mit dem Te Deum laudamus; 
manche geben auch im Eingang eine Bibelstelle gleichsam als Text des 
Stücks, und lassen dann das Äve Maria folgen ; so beginnt die Moralit^ de 
Charit^; 

In nomine Patris et Filii et Spiritus Sancti 

Charitas paticns est, benigna est. 

Ad Corintbios XIII. cap. 

Et a Celle fin que puissons dire 

Chose qui soit bonne et utile, 

La grace Dieu demanderons etc. 
Man sieht, dies ist namentlich bei den allegor. Moral, von speziellem sitt- 
lichen Inhalt der Fall, die wir oben als eine besondere Species charakteri- 
sirten. Indessen findet sich derselbe Eingang auch bei parabolischen Moral. 

wie bei der du Manvais Riebe. Vgl. Note 68. 

80 II, p. 102 flF. 
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in der Section sechs beide Helden zusamnietitreffen , obwohl 
keineswegs zu gemeinsamer Handlung verbunden. Zum Thcil 
wird hier das Beruhen der einen Handlung motivirt, zum Theil 
auch nicht, wie letzteres in den Mysterien das gewöhnliche ist. 
Um von dem erstem ein Beispiel zu geben , so schliesst Bien- 
Avis^ seine Handlung mit einem stummen Gebet, das er wäh- 
rend der ganzen folgenden Action seines Gegentheils fortsetzt. 

Ein anderes, naives Mittel zu diesem Zweck welchem wir 

auch in einigen spätem Mysterien begegnen ist : den einen 

Helden sich zum Schlafe niederlegen zu lassen, so lange der 
andre agirt. 

In solchen Stücken kann überall nicht, wie auf der Hand 
liegt, von dramatischer Einheit die Rede sein. Dieselbe ist zu- 
gleich aber nicht minder — und dies trifft denn insonderheit 

die allgemeinen allegorischen Moralitäten sämmtlich durch 

die passive Natur des abstracten Menschen unmöglich gemacht, 

dessen Tugenden und Fehler ja dessen Wille selbst, als 

Franche- VolonU oder Liberal-Arbitre , personifizirt erscheint. 
Auch hier wie in den Mystferes bewegt sich die Handlung 
nicht durch den Helden , sondern um ihn. Genau genommen 
aber könnte von solchen Abstrakten überhaupt eine Handlung 
gar nicht angenommen werden. Die allegorischen Moralitäten 
mit Einem Worte sind allein schon ihrer allegorischen Natur 
halber noch viel weniger Dramen zu nennen, als die Mystferes. 

In denjenigen allegorischen Moralitäten indessen, welche in 
Bezug auf die Gegenwart gesetzt, aus der ganz allgemeinen 
Allegorie des Sündenfalls und der Erlösung des Individuums 
zu der Veranschaulichung einzelner, wenn auch genereller 
christlicher Sittenlehren, z. B. der christlichen Liebe oder 
Barmherzigkeit, der 'Geschwisterliebe u. s. w., übergehn, 
herrscht schon eine freiere poetische Bewegung. Hier zeigt 
sich wenig8tei\s ein Streben nach lebendiger Charakteristik, 
während dieselbe in jenen allgemeinen Moralit^s sich wesent- 
lich auf eine todte symbolische Bezeichnung beschränkt. Frei- 
lich kann die Charakteristik hier nicht anders als eine generelle 
sein. So wird in der Morallt^ de Charit^ die Gebrechlichkeit 
des Alters, der Uebermuth der Jugend nicht ohne Wahrheit 
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und Wirkung charakterisirt ® '. Die eigenthümliche Natur der 
Moralitö musste nothwendig das Streben nach Charakteristik 

hervorrufen und dies war allerdings ein ästhetischer Vor- 

theil: aber bei der allegorischen Form konnte sich jenes Stre- 
ben> in sehr vielen Fällen kaum anders als in epischer Weise 
äussern: je nachdem die allegorischen Personen mehr oder 
weniger eine concreto Gestalt annehmen konnten. Wenn der 
Tod in der oben genannten Moralität die Jugend , oder richti- 
ger den Jw^eiM^öJermM^Ä, welcher die Welt überwinden will, 
durch einen Stoss seiner Lanze tödtet, so ist diese Handlung 
des Tödtens als die einzige, die dem Tode zukommt, noch 

^* Unter anderm in der Rede der Jugend, als sie zu Ross steigt, die Wtlt 
anzugreffen:. 

A ceste foys auray bon gäige 
Puisque je suis ainsi monte. 
Tel ne se guette point de moy 
Qui me donra bien & soupper! 
Au Monde donneray tant peine, 
Puisque ouvrier suis de chevaucher 
Trestous les jours de la sepmaine, 
Qui ne saura oü se musser. 
Je le pense bien attraper 
Avant qu*il soit le matin jour. 
Mon cheval luy feray froter, 
Et fusse ung prince ou on seigneur. 



Je battray tant ce faulx villain 
Qui a dit Vieillesse ma mfere: 
Je le feray mourir de fain, 
Qui requerra la mort aro^re. 
J*ay en pensay ennuyt de boire 
De son vin tant pleine ma pance 
Et, si me fait maulvaise chbre, 
Ung coup aura de ceste lance. 
Je luy donray dessus la pance 
Ung si grand coup de ce baston, 
Que le mettray, comme je pcnse, 
A terre du premier horion. 
Est-y Ik, le villain garson. 
De me venir tant coppier? etc. 
Viollet le Duc. 1. 1. III, p. 405 f. 
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keine Charakteristik desselben: er muss sich vielmehr zuvor 
durch eine lange Rede, in der er seine Macht verkündet, bei 
dem Publikum einfuhren. Indem die Natur dieser Allego- 
rien dem Drama widerstreitet, welches als handelnde Personen 
Individuen fordert, so konnte auch dieses hier gebotene Stre- 
ben nach Charakteristik keinen dramatischen Fortschritt her- 
beiführen; vielmehr veranlasste dasselbe auch gerade häufig 
jene der dramatischen Einheit widerstrebende Zwiefältigkeit 
der Handlung: indem dem Fehler gegenüber die entsprechende 
Tugend und umgekehrt in derselben Situation gezeichnet wird, 
in der Absicht allein, das eine Extrem durch das andre zu ma- 
len, Bild durch Gegenbild zu vervollständigen. 

Von einer ästhetischen, insonderheit pa^Ä<?ti«cA6n Totalwir- 
kung der Moralit^ kann um so weniger die Rede sein , als sie 
dieselbe gar nicht beabsichtigt , vielmehr eine ausgespi'ochene 
sittlich doctrinäre Tendenz verfolgt, welche sie vollständig be- 
herrscht, und in derThat auch mitunter einen kräftigen mora- 
lischen Eindruck erzeugt. Aber wenn auch diese Tendenz die 
pathetische Wirkung zuliesse, und einmal angenommen, dass 
die innere UuvoUkommenheit der idealen Welt, die uns der 
Dichter vorführt, der Phantasie erlaubte, sich in sie zu ver- 
setzen : so würde doch jene Wii;kung durch das komische Ele- 
ment, das auch hier wie in den Mysterien auflösend reagirt^^^ 
allein schon untergraben werden. Insbesondere fehlt auch in 
vielen Moralit^s die Rolle des Narren nicht, die den abstracten 
Wesen und allegorischen Personen gegenüber nur um so ano- 
maler erscheint, aus der nahen Beziehung aber der Moralit^s 



^"^ So spottet z. B. Bien-Avüä, dass die allegorischen Personen, mit denen 
er es zu thnn hat, als Confession, Occupation, Pinitence, Bonne-Foi^ sämmt- 
lich weihlichen Geschlechts sind (doch sei im Vorbeigehen angemerkt, dass 
keineswegs überall in den Moralit^s das grammatische Genus massgebend ist): 

„Saincte Marie! et toujours femmes! 

Femmes k dextre et k senestrel 

Beau tr^s-doulx Dieu! et que peut-ostre? 

Oncques ne vis telles merreilles; 

Je ne SQay se c'est senge ou faintie, 

Stäs'je au pays de Femmenief" 
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zu den Sotties, der Basochiens zu den Narrengesellschaften, 
sich hiör leicht erklärt *3. 

Das geistliche Schauspiel entsprach der mittelalterlichen Bil- 
dung. Die Natur derselben erlaubte nicht eine wahre Ent- 
wickelung des Dramas, insbesondere des ernsten, und der 
Tragödie vor Allem : eben so wenig ungefähr als den Moha- 
medanem ihre Prädeaitinationslehre die Hervorbringung der 
Tragödie möglich macht. Wir haben die spezifische Natur der 
mittelalterlichen Bildung schon in der Einleitung kurz charak- 
terisirt: diese Charakteristik wird in der Skizze des geistlichen 
Schauspiels, sowohl der Mystferes als der eigentlichen Morali- 
t^s, ihre Bestätigung gefunden haben. 

Das höhere Drama, zumal die Tragödie, setzt mitNothwen- 
digkeit auch eine höhere innere Freiheit des Individuums vor- 
aus, als dasselbe im Mittelalter besass. Die Conflicte des indi- 
viduellen Willens mit dem einer höheren Weltordnung, den 
allgemeinen sittlichen Gesetzen in welchen Conflicten ge- 
rade dife Handlung des ernsten Dramas, zumal des Trauer- 
spiels beruht , fordern das Bewusatsein der vollen Freiheit des 
individuellen Willens, denn ohne dieses kann von solchen Con- 
flicten gar nicht die Bede sein. Gerade dieses Bewusstsein 
fehlte der mittelalterlichen Bildung. Im Gegentheil hatte das 

Subject das Bewusstsein nicht etwa das Gefühl, das hier 

nicht in Betracht kommt der Unfreiheit des individuellen 

Willens i ja gerade dies Bewusstsein zu haben, und es that- 
sächlich zu äussern, galt fhr sittlich. Diese Lebensanschaming, 
um ein Beispiel zu geben, schuf, und erhob so hoch lange Zeit 
in der öffentlichen Meinung das Mönchthum. Die Gelüßde 
desselben zielen ja auf die voUkommne Entäusserung des in- 
dividuellen Willens: sie abzulegen war selbst nur eine Aeus- 

serung deö Bewusstseins der Unfreiheit desselben, Indem 

man in der Geschichte überall ein directes Eingreifen Gottes 
und des Teufels annahm, erschien der Mensch nur als ein 
Werkzeug höherer Gewalten. Die Mystferes und Miracles 

B3 Ich möchte fast glanhen, das» die Narrcnrolle aus den Moralit^s erst 
in die Mysteres ühergegangen ist, und in jene vielleicht erst durch die En- 
fans Sans sonci, als sie neben ihren Sotties die Moralit^s,zu spielen unter- 
nahmen, eingeführt ist. 
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spiegelo diese Leben satiBchauung vollkommen ab^^ Die Hand- 
lung der Stücke entspringt deshalb gar nicht 5 oder nur indi- 
rect aus den menschlichen Charakteren: die Bewohner des 
himmlischen und des höllischen Keichs sind vielmehr die Trä- 
ger der Motive der Handlungen der Erdenbewohner ; sie aber 
handeln hier gleichsam instinktmäaaig ^ einem angebomen 
Triebe 9 der keine Wahl zulässt, gemäss. Die Conflicte sind 
demnach in der That nicht imter den Menschen , sondern zwi- 
schen Himmel und Hölle: noch viel weniger natürlich in des 
Menschen, oder überhaupt nur eines Einzelnen Brust. 

Sehr charakteristisch in letzterer Beziehung sind die freiwil- 
ligen, das will hier sagen die ungewaltsamen Bekehrungen der 
Heiden; sie zeigen recht das Verhältniss der sittlichen Bildung 
des Mittelalters zum Drama. Diese Bekehrungen sind von 
der äusserlichsten Art; kein innerer Kampf findet statt, kein 
Sieg eigener Ueberzeugung : meist auf ein blosses äusseres 

Wunder hin, das sogar öfters wie in dem Miracle des heil. 

Nicolaus die Rückkunft des Schatzes, in dem der Bekehrung 
Clodwigs der Sieg über die Feinde dem Eigennutz zu stat- 
ten kommt, und weitere weltliche Vortheile in Aussicht stellt, 
wird der Glaube an den Christengott mit dem Götzendienst, 
wie ein Kleid mit dem andern, vertauscht. Die Bekehrung 
findet statt im Handumdrehen ^^. Nachdem in dem erstgenann- 
ten Miracle der Sarazenenkönig selbst sich bekehrt, sagt der 
Emir von Iconium : Rois puls que tu convertia ies, Noüs qui de 
toi tenons nosfös, Aussi notis convertirons'-'noua. Damit ist die 
Sache abgethan des Lehns wegen. Einer der Vasallen in- 

8* Wenn solche. Lebensanschauungen vorzugsweise dem älteren Mittelalter 
angehören, so blieben ihnen die geistlichen Mysteres doch bis zu ihrem 
Ende ganz getreu: theils weil sie einmal auf kirchlichem Boden standen, 
theils auch als Kunsttradition; sie selbst zeigen aber am besten auf welcher 
geringen sittlichen Bildungsstufe die Masse des Volks, ihr Publikum, lange 
Zeit, bis ins XVI. Jahrh. blieb: als sich in demselben aber das moderne 
Bewusstsein Bahn brach, konnten oder durften, wie wir sehen werden, die 
Mysteres nicht mehr fortbestehen. 

®* Die Bekehrung Clovis' ist in dieser wie in andern Beziehungen am 
merkwürdigsten. Ihre Details würden uns hier aber zu weit vom Wege ent- 
fernen. S. das betreff. Miracle Notre-Dame bei Monmerqu^ et Michel, 1. 1. 
insbes. p. 658 ff. 

5 
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dessen weicht nur der Gewalt, und ist so ehrlich, folgenden fbr 
die Zeit merkwürdigen Ausspruch zu thun: 

Sains Nicolais, c'est mangr6 mien 

Que je vous aoure, et par forche. 

De moi n'ar^s-Tons fors l'escorche ; 

Par parole deviens votre homme : 

Mais li creanche est en Mahom. 
Die Miracles, welche wir beispielshalber namhaft gemadit, 
sind zwar das eine aus dem XIII., das andere aus dem XI Y. 
Jahrhundert : aber auch in den Mysterien der folgenden Jahr- 
hunderte namentlich z. B in dem der Apostelgeschichte, 

welches in den allerletzten Zeiten des geistlichen Schauspiels 

recht en vogue war findeja solche Bekehrungen kaum in 

anderer Art statt. Zuweilen allerdings geht, wie auch bei der 
Taufe Clodwigs, eine kurze Deduction der Hauptglaubens- 
artikel voraus, an welche sich eine scholastische Disputation 

mitunter auch anknüpfl aber von einem innem Kampfe der 

Ueberzeugung findet sich nirgends ein Beispiel. 

Auch wo sonst eine Collision der Pflichten und Gefühle in der 
That voriag, durch den Gegenstand nothwendig gegeben, wie 
in dem die Sage von Amis und Amille behandelnden Mystfere, 
wie roh in künstlerischer wie sittlicher Beziehung wird sie be- 
handelt! Amille erkennt seine ruchlose Grausamkeit vollkom- 
men an, aber indem er sich Gottes Gnade empfiehlt, schlachtet 
er die eignen Kinder dem aussätzigen Freund zu Gefallen, 
ohne irgend welche Gewissensbisse nach der That zu empfin- 
den. Als seine Frau, der er dieselbe mit vollkommner Kalt- 
blütigkeit erzählt, jammert, droht er ihr einfach, wenn sie nicht 
schweige , sie zu verlassen , um niemals zurückzukehren. In- 
dessen erscheint schon ein Bote mit der Nachricht, dass die 

heilige Jungfrau ohne nur darum gebeten« zu sein auf 

Gottes Befehl die Kinder eben wieder lebendig gemacht 

habe ®*. 

' Die eigentlichen Moralitäten zeigen schon einen sittlichen, 
obwohl in ihrer allegorischen Form keineswegs einen ästheti- 

^^ Das letztere hatte auf dem Theater stattgefunden. _ S. das Mir. de 
Notre-D., d'Amis et d'AmiUe _ eins aus den Puyspielen des XIV. Jahr- 
hund. _ bei Monmerqu€ et Michel^ 1. 1., insbes. p. 259 ff. 
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fichen Fortschritt. Unter UmelHnden hätte allerdings jener 
auch für diesen indirect von Bedeutung werden können! Die 
menschliche Willensfreiheit wird hier als solche anerkannt, 
schon insofern sie in >eigner Person, wie wir sahen, auftritt: 
aber da die Natur dieser Stücke geradezu auf dem Gegensatz 
des Individuellen, ja des Concreten selbst,* ruht, ist in ihnen 
nur gewissermassen erst die Voraussetzung einer höhern, 
freiem Individualität vorhanden. In der Moralität ist zugleich 
in einem gewissen entfernten Sinne ein Streben nach dem rein 
Menschlichen, und nach einer tiefern Innerlichkeit nicht zu 
verkennen. ll_ 

Neben dem geistlichen Schauspiel, sahen wir, wurden auch 
ernste Stücke mehr oder weniger profaner Natur aufgeführt, 
jene, die wir unter der dritten Elasse der Mystferes, und der 
zweiten und dritten der Moralit^s begriffen. Eücksichtlidi all 

dieser Schauspiele der Profanmysterien y Aer parabolischen 

Moralitis , der moralischen Spiegelbilder ist vor Allem zu 

bemerken, wie auch früher schon angedeutet ward , dass sie in 
dieser Periode, d. h. also im Mittelalter überhaupt, nur ganz 
vereinzelt vorkommen (wenn auch einzelne darunter öfters ge- 
spielt wurden), und dass sie so eng als möglich sich an das 
geistliche Schauspiel, sei es an die Myst^res, oder an die alle- 
gorischen Moralitis anschliessen und dieselben als Muster 
copiren. 

Am meisten geistlicher Natur noch sind die parobolischen 
Moralitäten, die ja ihre Stoffe auch aus der Bibel schöpfen. 
Sie sind zum Theil geradezu wie Mystferes in der Hauptsache 
ausgeführt: so die Parabel von dem reichen Manne und Laza- 
rus, wo Himmel und Hölle denselben Antheil an der Hand- 
lung als in den Mysterien haben®'. In andern, wie dem ver- 
lorenen Sohn (^L^ Enfant prodigue) spielt die Handlung schon 

bloss auf Erden und dies hier um so eher, als der Verfasser 

in einer Nachschrifk des gedruckten Stücks die Parabel erklä- 
rend ausdrücklich bemerkt, dass unter dem Vater Gott selbst, 
und unter dqn beiden Söhnen die Gerechten und Sünder zu 
verstehen sein. Diese Moralit^ schliesst sich an die allegori- 

*•' Vgl. Note 67. 
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sehen von speziellerem sittlichen Inhalt, auch der Ausführung 

nach, an. Die MoralitÄten der dritten Klasse, sicher die 

jüngsten unter allen, sind auch von geringer Anzahl noch, zu- 
mal wenn man solche, welche genau genommen Miracles oder 
Farcen sind, in Abzug bringt. In ihnen macht sich allerdings 
der Geist der mittelalterlichen Bildung schon weniger geltend: 
vielmehr lässt sich hin und wieder, in der Wahl des Stoffes 
wenigstens, der Einfluss des Alterthums bereits erkennen®®; 
ein Fortschritt der dramatischen Komposition findet sich aber, 
abgesehen davon, dass die Handlung nur auf Erden und unter 
Menschen allein mit Ausschluss von überirdischen und alle- 
gorischen Personen spielt, nicht: während die ausgesprochene 
moralische Tendenz, welche diese Stücke mit den andern Mo- 
ralitäten theilen, eine freie ästhetische Entwickelung allein 

schon beeinträchtigt. Die in dieser Periode noch seltenern 

Profanmysterien schliessen sich den grossen^ mehrere Tage 
spielenden, geistlichen Stücken, deren Namen sie führen, in 
der Komposition vollständig an: da wir von diesen Stücken 
nur Inhaltsangaben und dürftige Auszüge haben, enthalten 

wir uns eines weitem Urtheils. 

Alle diese exceptionell vorkommenden Profanschauspiele 
ernster Natur haben damals keine unmittelbare, höhere ge- 
schichtliche Bedeutung, da sie zu einer selbständigen organi- 
schen Entwickelung nicht gelangen konnten , nicht einmal auf 
die geistlichen Mysterien influirten. Diese blieben in unhe^ 
strittener Herrschaft auf der Bühne, insonderheit in Paris 
selbst, so lange ihre Auiführung polizeilich dort erlaubt ward : 
indem zu keiner Zeit die Vorstellungen der geistlichen Myste- 
rien auf dem Passionstheater einen grössern , kaum je selbst 
einen solchen Zulauf hatten, als zur Zeit ihres gewaltsamen 
Untergangs®®, Diese Thatsache, die von grosser literaturge- 

88 S. Note 39. 

8<> Man sehe die Original -Beschreibung des prachtvollen Aufzuges zur 
Froclamation des Myst. der Apostelgeschichte im Dez. IS 40, abgedruckt bei 

Parfaii, II, p. 345 ff., auch bei Sie. Beuve^ Tableau, p. 242 ff. Das Myst. 

des alten Testaments, um dieselbe Zeit en vogue, wurde sogar auf den be- 
sondem Wunsch des Herzogs von Vendome, bei einem kurzen Aufenthalt 
desselben zu Paris 1542 in ausseroi deutlicher Vorstellung gegeben ; der Her- 
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scbichtlicher Bedeutung ist,' kann nicht nachdrucksvoll genug 
hervorgehoben werden. 

Wie sehr die Profanmysterien bis zur Mitte des XVI. Jahr- 
hunderts nur als Ausnahme zu betrachten sind, in welchem 
Grade bis dahin das religiöse Moment das ernste Schauspiel 
beherrschte, bekundet sich auch darin, dass die iVa^'ona^«- 
schichte auf der BQhne nicht anders als in der Form der Le- 
gende erscheint : d. h. nur als geistliches Mysterium behandelt 
wird, nur dann, wenn der weltliche Held zugleich ein Heiliger^ 
oder doch Gegenstand eines Wvndera ist; so haben wir das 
schon früher erwähnte Miracle der Bekehrung Clodwigs aus 
dem XIV. Jahrh. , so aus dem XV. das Mystire der Belage- 
rung von Orleans, dessen Heldin Jeanne d'Arc®°*, endlich 
das Leben des heiligen Ludwig aus dem Anfang des XVL 
Jahrh. von dem berühmten Haupte der Enfans sans souci, 
Pierre Gringore^^. Auch das letztere Schauspiel ist ein reines 

Miracle: es wurde für eine Brüderschaft des heil. Ludwig 

nach Le Roi/ die Korporation der tapissiers und merciers in 
Paris — welche wie andere solche Zunftgenossenschaften den 
Tag ihres Schutzpatrons in ihrem Privatkreise durch eine dra- 
matische Vorstellung seines Lebens verherrlichen wollte, ge- 
schrieben ® '. Prof anmusterten hingeged, die ihren Stoff aus der 
Nationalgeschichte damals genommen hätten, sind gar nicht 
bekannt. 



20g hatte sich deshalh an das Parlament gewendet. S. die Verfügung des 
letztem darüber in fievue r^trospective IV, p. 342 {TaiUandier*8 Mittheilun- 
gen über die Confr. d. la Passion nach den Begistern des Pariser Parla- 
ments). Der Gottesdienst selbst wurde damals durch den Besuch des 

Passionstheaters so beeinträchtigt, dass das Parlament die Vorstellungen auf 
den Nachmittag einschränkte, und an hohen Festtagen ganz verbot. S. Re- 
vue rätrosp. 1. 1. p. 341. Ste Beuve, Tableau, p. 247. 

®o» Bis dahin noch im Ms. (doch wird eine Ausgabe vorbereitet). S. Kel- 
ler, Bomvart p. 137 ff., über die Vaticanische Handschrift. 

®" Eine Analyse von diesem Stück gab zuerst Le Roy, Etud. p, 314 — 364. 

0^ S. Le Roy, 1. 1. p. 311. So spielten die maistres et compaignons cor- 
douennters zu Paris das schon früher erwähnte Myst. des heil. Crespin an 
seinem und ihrem Festtage, schon in der Mitte des XV. Jahrh. S. Le Roy, 
ibni. p. 274 f. 
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Der Untergang der geistlichen Mysthres in der Hauptstadt 
Frankreichs T^irft ein bedeutendes Schlaglicht auf ihren Ent- 
wickelungsgang. Obgleich seit dem Ende des XV. Jahrh.der 
moderne Geist in Frankreich mehr und mehr sich Bahn zu 
brechen begann , die mittelalterliche Weltanschauung verfiel, 
obgleich auch seit dem Anfange des XVI. Jahrh. die Kennt- 

niss der antiken Poesie sich erweiterte und erleuchtete das 

Mystire zeigte keineswegs einen dramatischen Fortschritt 
Im Gegentheil es sinkt ästhetisch, immer mehr zum reinen 
Spektakelstück herab. Gegen die Mitte des Jahrhunderts aber 
tritt ep in sitdicher Beziehung sogar in vollen Gegensatz zu 
der allgemeinen Bildung: da diese bereits von einer andern 
Weltanschauung getragen wird, welche es sich selbst nicht 
hatte aneignen können. Dies entschied sein Schicksal. Im Jahr 
1548 wurden durch Parlamentsbeschluss die geistlichen Myste- 
rien in Paris verboten. 

Die äussere Veranlassung war folgende. Schon 1 540 hat- 
ten die Passionsbrüder das Hospital der Dreieinigkeit, wo 
ihre Bühne fast anderthalb Jahrhunderte gewesen war, räu- 
men müssen; sie mietheten darauf einen Theil des Hotel de 
Flandres, und spielten hier, als im Herbst 1543 auf Befehl 
des Königs der Verkauf dieses Hotels auf Abbruch angeord- 
net wurde; fünf Jahre waren sie dann ohne Theater und 
wahrscheinlich ruhte ihr Spiel während dieser Zeit ganz ^2. 
erst i. J. 1548 erwarben sie einen grossen Theil des Hotels 
von Bourgogne, und errichteten hier ihr Theater wieder. Da- 
mals war es nun, dass sie sich an das Parlament um Bestäti- 
gung ihrer Privilegien wandten. Dieses gab aber unter dem 
17. November 1548, nach Anhörung des königlichen General- 
procurators, den wichtigen Erlas s: dass den Passionsbrüdem 
bei Strafe verboten sei, „die Mystferes der Passion unseres 
Erlösers, oder andere geistliche Mystferes {mysthrea sacrh) zu 
spielen", hingegen ihnen erlaubt werde, „andre, Profan-Mj- 
sterien, und zwar anständige und ehrbare, ohne Beleidigung 



8* Dies scheint mir aus der Motivirung ihres Gesuchs um Bestätigung der 
Privilegien hervorzugehn , welches Gesuch in dem Parlamentserlass vom 
17. Nov. 1548 citirt ist. 
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oder Verletzung irgend jemandes zu spielen" : indem der Ge- 
richtshof zugleich allen And^n verbietet, „künftighin irgend 
welche Spiele oder Mysterien in Paris, seinen Vorstädten wie 
innerhalb der Bannmeile zu spielen oder darzustellen aus- 
ser unter dem Namen der Passionsbrüderschaft und zu deren 
Nutzen"^'. Damit wurde das Privilegium der Brüder- 
schaft vollständig verändert. Während einerseits also das 
geistliche Schauspiel für die Hauptstadt überhaupt aufgeho- 
ben wurde, ward daselbst andererseits das öffentliche, man 
kann wohl sagen das Nationaltheater, ganz in die Hände einer 
Brüderschaft gegeben, an deren Spitze einfache Handwerker 
standen: in demselben Jahre bildeten ihren Vorstand, ihre 
Gouvemeura^ zwei Maurer, ein Pflasterer und ein Rossmäk- 
ler®*. (Die ernaUn Aufführungen der Pariser Basoche und En- 
fans aber, sieht man, kommen schon gar nicht in Betracht 
mehr.) 

Das Verbot der geistlichen Myst^res kam keineswegs ganz 
unerwartet, wenn auch die Passionsbrüder, die über dem Thor 
ihres neuen Hotels das Mystfere der Passion im Relief bereits 
abgebildet hatten, einer günstigeren Entscheidung entgegen- 
gesehen haben mochten. Indem das Volk zu der Auffuhrung 
der Mysterien bereits nur strömte, um sich zu amüsiren, und 
diese selbst schon lange auf die Schaulust und die gemeinen 
Neigungen einer ungebildeten Masse speculirten — um deren 
Beifall es der Brüderschaft indessen weniger als um das Ein- 
trittsgeld®* zu thun war so gaben die Mysterien mit Recht 

mannigfachen Anstoss nicht bloss in religiöser, sondern in 
sittlicher Beziehung. Schon hatte im Anfang der vierziger 

<>3 ,, et deffend la dicte cour o tous^ aultres de joaer on reprdsenter 

doresnavant aulcuns jeux on mist^res.*' So wurde der Confrerie als Entschä- 
digong das weltliche Schauspiel zur Domäne gegehen. S. den Parlamentser- 
lass in Rame ritrosp, IV, p. 343 f., auch hei Parfait^ II, p. 2 ff. 

^* Sie werden aufgeführt in der ihnen von der Confrerie d. 6. Juli 1548 
ausgestellten Vollmacht zum Abschluss des Contracts über das neue Hotel. 
S. dieselbe bei Parfait, I, p. 46 ff. Unter den Andern Maitres, deren hier 
auch gedacht wird, findet sich neben einem Huissier und einem Sergent 2i 
Verge au Ch&telet auch ein Marc-Antoine Caille Maire-Sotte genannt. 

•J5 Gegen eine ungebnrliche Steigerung desselben musste das Parlament 
einschreiten. 
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Jahre das Parlament die Aufführung des Mystere des alten 
Testaments untersagt, und auf eine Beclamation der Brüder- 
schaft an den König nur unter mannigfachen Beschränkungen 
gestattet, unter welchen die wichtigste war, dass keine pro- 
fanen, lasciven und lächerlichen Dinge eingemischt würden^^. 
Dennoch widersetzte sich im Dezember 1541 der General- 
procurator von Neuem ^^ der weiteren Auffuhrung dieses Zug- 
stücks. Sein Requisitorium zeigt recht die damalige Lage des 
geistlichen Schauspiels, insbesondre dessen Verhältniss zu 
der Masse des Volks, seinem eigentlichen Publikum, wie zu 
den höher Gebildeten, die der Generalprocurator in seinem 
Urtheil vertritt. Seine Anklagen sind in der Hauptsache fol- 
gende. Der biblische Stoff, sagt er, wird, um ihn zu erweitem, 
durch Aufnahme von Apokryphen verderbt und verfälscht. 
Im alten Testament speziell aber kommen auch an sich unpas- 
sende Dinge vor, die dem unwissenden Volke darzustellen, 
unzweckmässig ist^®. Die Art der Darstellung und Auf- 
führung ferner ist eine unwürdige, die der Sittlichkeit und 
Religion schadet. Am Ende oder zu Anfang des Spiels wer- 
den lascive Farcen und Mummereien (mommeries) aufgeführt. 
(Von der noch nachtheiligern Einwirkung des unsittlich Ko- 
mischen durch die Rolle des Narren, während des Stücks 
selbst, ist hier nicht ausdrücklich die Rede: dieselbe ist da- 
gegen unzweifelhaft in der oben erwähnten Parlamentsbe- 
schränkung betroffen.) Der Spott des Publikums über die hei- 
ligsten Gegenstände wird herausgefordert. Wenn die Menge 
das Theater verlässt, hört man, wie sie sich lustig machen, 
z. B. dass der heilige Geist hängen geblieben, nicht habe he- 

«« Diese Verfügung v. 27. Januar 1541 s. in Revue r€trosp, IV, p. 341. 

ö' Nach Ste Beuve, Tableau p. 246, woselbst sich auch das erwähnte Re- 
quisitoire im Auszug findet. Man möchte fast glauben, dass entweder in der 
Revue retr. a. a. O., oder hier in Ste. Beure's Angabc ein Irrthum in der 
Jahresz&hl vorliege, indem man annehmen möchte, dass die Pariamen tsver- 
fügung vom Januar dem Requisitoire vom Dezember gefolgt wäre. An bei- 
den Orten wird aber das betreffende Datum zweimal als solches bezeichnet. 

08 Und zwar, meint der Generalprocurator, könnten sie einen Uebertritt 
/um Judenthüm veranlassen. Diese thörichte Besorgniss wurde damals 
gerade auch gegen das Studium der hebräischen Sprache geltend gemacht. 



73 

runter kommen wollen. Oder sie machen den Schauspielern 
höhnend ihre Reden nach. Auch verstehen diese selbst in der 
That nicht was sie reden: sie sind im Stande aus einem 
Worte drei zu machen, mitten in einem Satze machen sie ei- 
nen Punkt oder eine Pause, accentuiren ganz falsch u, s. w., 
so dass darüber oft im Theater selbst das Publikum in lautes 

Lachen und Lärmen ausbricht. So ist dieses Schauspiel 

statt einer Erbauung ein Spott und Scandal geworden ; Un- 
zucht und Ehebruch lernt man dorten. 

Aus dieser officiellen Schrift sieht man klar genug: das 
geistliche Schauspiel hatte trotz des grossen Publikums, das 
es noch anlockte, in Wahrheit sich vollständig überlebt ; seine 
Anziehungskraft ruhte nur noch in fremden Elementen, die 
seiner Natur, seinem InhaJt wie seiner Form, geradezu wi- 
dersprachen; seine Tendenz war schon in vollem Gegensatz 
zu seinem Ursprung: früher ein Theil des Gottesdienstes 
beeinträchtigte es jetzt denselben. Das Verbot war ein ver- 
dientes, es geschah im Sinne der Zeit. 

Das ernste Schauspiel des Mittelalters, das, welches demselben 
spezifisch angehört, die geistlichen Mysterien und die allego- 
rischen Moralitäten waren weit davon entfernt Tragödien zu 
sein, da sie nicht einmal den Namen von Dramen überhaupt 
im wahren Sinne des Worts verdienen. Dies wird unsere Kri- 
tik erwiesen haben. Die wenigen ernsten Profanstücke aber, 
die sich von der Allegorie sowohl als von der Komposition 
des geistlichen Schauspiels in den letzten Zeiten emancipirend, 
wenigstens Elemente für eine wahre dramatische Entwicke- 
lung zeigen, entstanden nur mit dem Schwinden des mittelal- 
terlichen Geistes. 

Erst auf dem Böden der modernen Literatur konnte die 
Tragödie wieder erstehen. 



BEGINN DER MODERNEN LITERATUR IN FRANK- 
REICH. _ BEKANNTSCHAFT MIT DER ANTIKEN 
TRAGOEDIE. 



Fast zu derselben Zeit, als das Verbot der geistlichen 
Mysterien für Paris erging, war es, dass eine neue Dichter- 
schule, die sich im Stillen im Laufe der vierziger Jahre des 
Jahrhunderts entwickelt hatte, ihr Programm veröffentlichte, 
welches der bestehenden Dichtung den Krieg erklärend das 
Erscheinen einer neuen verkündete. Im Anfang des Jahres 
1549 kam Joachim Du Bellay's Vertheidigung und Ver^ 
herrlichung der französischen Sprache heraus : von dem Er- 
scheinen dieses Werkes an kann man die moderne französische 
Poesie datiren. Du Bellay selbst nennt seine und seiner 
Freunde, der Ronsard, Baip Dichtung, welcher jenes Werk 
den Weg zum Publikum bahnen sollte, die neue oder ei- 
gentlich, meint er an einer andern Stelle, die nur wiederer- 
neute antike Poesie ^^. Die Revolution ward proclamirt auf 
dem Gebiete der Dichtkunst, das Bestehende geradezu ver- 
worfen, die alten Autoritäten gestürzt; ein Kampf entspann 
sich heftig und bitter, aber kurz, der Sieg ward rasch von 

^° „Je s^aj qne beancoup me reprendrons qne j'ay os^ le premier des 
Fran9ois introduire qnasi comme une nouvelle podsie." La Defense et Illa- 

stration de la langue fran^oise, 1. n, c. 1. „Voulant doncques eori- 

chir nostre vnlgaire d'une nouvelle ou plustot ancienne renouveü^e paSsie,** 

Epttre au Lecteur (als Vorrede der Olive). 
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den jungen Rebellen erfochten; denn lange schon minde- 
stens zwanzig Jahre war diese Umwälzung vorbereitet, 

wie eine jede noch, die Siegerin blieb. 

Was Du Bellay als das Ziel der neuen Poesie, zu deren 
Schöpfung ^^den Patriotismus, oft mit begeisterten Worten, 
anruft, in sRnen Betrachtungen und Eathschlägen hinstellt, 
lässt sich kurz in der Forderung einer idealen Kunstform 
zusammenfassen, welche nur auf dem Wege der Nachbil- 
dung »00 der antiken Poesie und derjenigen modernen, die 
sich nach diesem Vorbild bereits entwickelt, der Italiens und 
Spaniens gewonnen werden könne. Er verlangt als das erste 
und nothwendigste einen höheren poetischen Sprachausdruck, 
einen poetischen Stil im engeren Sinne des Worts, der allein 
schon, ohne Beihtilfe des Rythmus, die Poesie von der Prosa 
scheide. Er fordert die Einführung der höherem Dichtungs- 
nrten, des Epos, der Tragödie, der Ode, der Hymne u. s.w., 
deren Hervorbringung das höchste ersehnte Ziel dichterischen 
Ehrgeizes sein müsse. Solche Ziele aber könne die Poesie 
nur im Bunde mit der Wissenschaft, und zwar mit der freien 
Wissenschaft, die kein Monopol der Gelehrten mehr sei, errei- 
chen. Nur der durch die letztere gebildete Dichter denn 

das Genie ist selbstverständlich auch Du Bellay das erst Pos- 
tulat könne in ihrer Gesellschaft bei stiller Zurückgezogen- 
heit grosse Werke schaffen, nicht erkaufte und bezahlte Dich- 
tungen gleich den höfischen Poeten, sondern zu eigner Lust. 

Das Streben der neuen Schule, welchem Du Bellay auch 
mit einer ganz neuen Beredtsamkeit , einen für jene Zeit vor- 
trefflichen Ausdruck gab, war nur die Frucht einer Entwicke- 

if^fi Er nennt es ^^%mitaiion*\ aber er versteht darunter eine solche Nach- 
ahmang, wie die der Homer von den Griechen war, eine Aufnahme in 
succum et sanguinem: „imitant les meilleurs auteurs, se transformant en 
eux, les d^vorant: et apr^s les avoir bien dig^r^z les convertissant en sang 

et üourriture." La Defense I, c. 7. Wie er die Nachbildung. verstand, 

zeigt auch, dass er dem französ. Epiker den Ariost als Muster hinstellt, 
welchen er einem Homer und Virgil zu vergleichen wagen möchte. Wie 
Ariost, möge jener auch seinen Stoff aus den alten französischen Romanen, 

und zwar der Artnssage schöpfen. 1. 1. II, c. 5. Du Bellay erscheint 

überhaupt in seiner Schrift nirgends als Pedant, sondern als eine wahrhaft 
geniale Natur, in der neue grosse Ideen, freilich noch verdunkelt, wirken. 
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lung, deren Keime schon an der glänzenden Sonne der Kegie- 
rungszeit Franz' I. hervorgebrochen waren. 

Der Drang nach einer höhern Kultur zog Frankreich nach 
Italien j der Wiege der modernen Bildung. Y^OTt nur glaubte 
Franz I. blühten die Lorbeeren des Ruhras ^fl^Seit seinen 
Kriegszügen strömte^ denn auch die Bildung ifflRens in brei- 
tem Bette nach Frankreich. Eine grosse Zahl Italiener zog 
Franz in seine Dienste und an seinen Hof. Viele Emigranten 
wanderten dorthin, zumal nachdem Florenz seine Freiheit ver- 
loren, und die spanische Herrschaft in Italien festere Wurzeln 
fasste; es bedurfte kaum der Empfehlung einflussreicher 
Landsleute in des Königs nächster Umgebung: seine Hoch- 
achtung vor der italienischen Bildung der Lehrer seiner 

Jugend war selbst ein Italiener seine königliche Freigebig- 
keit kam den Verbannten und Flüchtigen freudig entgegen, 
die, zum grossen Theil Schriftsteller und Künstler, mit seinem 
Ruhme die Welt erfüllten. Die Begünstigung der bildenden 
Künste , welche damals auch gerade in Italien auf die höchste 
Stufe der Entwickelung sich erhoben, forderte auch der Glanz 
und die Genusssucht des Hofes schon. So wirkten ein Rosso, 
Primaticcio und Cellini die Schlösser des kunstsinnigen Kö- 
nigs zu schmücken. 

Franz' L hohes, vielleicht sein einziges Verdienst besteht 
in der That darin, dass er der modernen Bildung in Frank- 
reich Bahn brach. Nicht bloss aber wurde Italiens moderne 

Literatur und Kunst durch ihn also in Frankreich^ und zu- 
nächst an seinem Hofe, der schon ein Centrum der Kultur des 
Landes war, eingeführt, sondern auch, was damit Hand in 
Hand ging, das in Italien zuerst wieder erweckte Studium des 

Alterthums, Die Grundlage desselben, die Kenntniss der 

griechischen Sprache und Literatur wurde insonderheit von 
dem Könige eifrigst gefördert : den Byzantiner Lascaris^ wel- 
cher dieses Studium zuerst in Frankreich begründet hatte, rief 
er von Neuem dorthin; ja eine ganze Colonie junger gebildeter 
Griechen wollte er durch denselben an seinen Hof ziehen , um 



lot 



Sismondi, Histoire des Franpais, XVI, p. 353. 



/ 
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die Kenntniss ihrer Sprache bequemer zu verbreiten '02. Er 
selbst pflegte gern des Umgangs mit Gelehrten jener neuen 
humanistischen Schule, denen oft auch eine so reiche Weltbil- 
dung und Lebenserfahrung zu gebot stand. Seine Gunst er- 
streckte sich über sie nicht minder, als über die Künstler: sie 
bezogen, selbst im Ausland , die reichsten Pensionen von ihm ; 
Hof- und Staatsämter, Bisthümer, Gesandtschaften wurden 
ihnen zu Theil: der König unterstützte sie nicht allein, er 
ehrte sie. Schon aus eignem Bildungsbedürfniss förderte er 
die üebersetzungen aus den alten Sprachen '<^3; er schuf die 
königliche Druckerei , verdoppelte die Bibliothek, und Hess 
niit grossen Kosten antike Manuscripte aufkaufen; endlich 
fasste er den Plan einer freien wissenschaftlichen Akademie 
im Geiste der Neuzeit, die er zum Studium der Humaniora, 
zunächst als ein Collegium der drei Sprachen (nach dem Vor- 
bilde des Collegium Busleidianum zu Löwen , dem Erasmus 
vorstand) des Lateinischen, Griechischen und Hebräischen, 
der mittelalterlichen noch in den Banden der Scholastik liegen- 
den Universität an die Seite, oder vielmehr gegenüber stellen 
wollte*^*. Wenn auch das letztere noch nicht geschah, das In- 
stitut als Ganzes unabhängig von der Universität nicht ins 
Leben trat^ so errichtete er doch die neuen Lehrstühle , ver- 
mehrte sie mit andern, der Mathematik, der Medicin, der Phi- 
losophie gewidmeten, besetzte sie mit Gelehrten des Fort- 
schritts, und legte denselben die Verpflichtung als Unterrichts- 
sprache auch das Französische zu gebrauchen auf '^^ das er 
1539 auch in den Gerichten einführte. 



102 Gaillard, Histoire de Fran9ois L, 1. 8, c. 2. 

103 So übersetzte Hugues Salel den Homer auf seinen Befehl. Goujet^ Bi- 
blioth^que fran^oise, XII, p. 4. 

'0* S. Bulaeus, Historia universitatis Parisiensis, VI, p. 93 ff., p. 221 ff. 

und p. 239 fF. Pasquier, Recherches de la France, 1. IX, c. 18. Die erste 

Idee dieses Instituts fallt in das Jahr 1517; 1529 aber erst beginnt die Aus- 
fuhrung derselben unter der hartnäckigsten, mannigfache Verzögerungen be- 
reitenden Opposition der reactionären Universität, deren Triebfeder nicht bloss 
religiöse und wissenschaftliche Beschränktheit, sondern auch Eigennutz war. 

^^* So sagt Sie Beuve, Tableau, p. 56 : „IMmposa (sc. la langue fran(jaise) 
dans Tenseignement ä ses professcurs du College de France.** 
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Die erste wichtige Frucht, welche diese neue wissenschaft- 
liche und ästhetische Bildung für die schöne Literatur Frank- 
reichs zeitigte, waren Ueher Setzungen aus den Alten, den Ita- 
lienern und auch den Spaniern. Die Zahl der Uebersetzungen 
mehrt sich seit dem Anfange der vierziger Jahre auffallend. 
Obwohl damals solche Hervorbringungen noch vielfach lange 
Zeit im Manuscripte verbreitet wurden , so ist doch die Zahl 
der im Druck erschienenen bedeutend genug, um den grossen, 
mit jedem Jahre wachsenden Eifer, zunächst auf diesem Wege 
die klassische und moderne Literatur sich anzueignen, zu be- 
kunden"*^. Auf diesem Felde reichten sich die Dichter und 
die humanistischen Gelehrten zuerst die Hand: beide wirkten 
hier gemeinsam. Von besonderer Bedeutung zur Förderung 
des neu,*n ästhetischen Bewusstseins war sicher pelletier *a 
üebersetzung der Ars poetica des H nri^/ n^ä.^)^ auf welches 
Werk auch Du Bellay als seine Hauptautorität hinweist. Auf 
dem Gebiete der Wissenschaft aber, der Zwillingsschwester 
der modernen Dichtung, geschah ein in seinen Folgen auch 
für diese nicht minder wichtiges Ereigniss, als im Jahre. 1543 
Petrus JRamus in seinen Institutiones dialecticae und den Ani" 
madversiones in dialecticam Aristotelis mit den Waffen der 
platonischen Philosophie einen siegreichen Kampf gegen die 
verlebte mittelalterliche Scholastik eröffnete. 

Während der moderne Geist in solcher Weise sich immer 
lebendiger kund gab, war in Frankreich die nationale Dichtung 
selbst allerdings schon von ihm berührt, keineswegs aber in 
seinem Sinne dem Wesen nach umgestaltet worden. Der 
Hauptdichter der Epoche Franz' I., welcher den Dichtern jener 
Tage ein Vorbild, dem Hofe an dem er selbst auferzogen, eime 
Autorität war, (1ivb!mf.nt "(yTAROT hliftb wAflPnfliV.h dem mittelal- 
terlichen Kunststil getreu, ja er liess ihn noch einmal, das letzte 
Mal, aufblühen. Mit seinem Tempel des Cupido, einer allegori- 
schen Dichtung nach dem Vorbild des üomans von der Eose^ 

106 1547 erschienen unter andern folgende Uebersetzungen: Aeneis (Lib. 
1 u. 2), Georgica (L. 1), Oden von Horaz, Metamorphosen (L. 13); 1548: 
5 Eclogen Virgirs, Ars amandi, Petrarca*s Dichtungen; 1549: Horaz' Ser- 
monen (L. 1), Bojardo's Orlando Innamorato. S. Goujet^ Bibl. fran^. VI u. 
Vn passim. 
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eröffnete er seine Laufbahn ; diesen Boman selbst gab er später 
in einer neuen sprachlichen Umarbeitung heraus ; in gleicher 
Art yeranstaltete er eine Ausgabe der Werke Villon'sy jenes 
mittelalterlichen Naturdichters des Zeitalters Ludwigs XI., 
seines epochemachenden Vorgängers, der ihm ein andres Vor- 
bild war. Mit dem Studium solcher Muster hatte er allerdings 
im Laufe der Zeit auch die Leetüre der Alten verbunden, aber 
das Wesen ihrer Poesie, die er hier und da in seiner Weise 
benutzte und übertrug, blieb ihm fremd. Und dennoch hatte 
der neue Zeitgeist diesen merkwürdigen Mann, sowenig seine 
Künstlernatur im Ganzen davon berührt ward, in hohem Grade 
ergriffen. In den alten Formen bekämpfte er doch die alte 
Weltanschauung: als Ketzer verfolgt, starb er in der Ver- 
bannung. 

Marot war mehr ein Mann des Talents als des Genies, 

mehr ein vorurtheilsfreier Geist, als ein Charakter. Am 

Hofe auferzogen, nannte er ihn seinen Lehrer : die Grundlage 
seiner Bildung verdankte er der hohem Gesellschaft^ welche 
in frivoler Genusssucht und ihr zu fröhnen allmälig alle mög- 
lichen Bildungselemente au&ahm, dies Urtheil soll nur den 

Hof im Ganzen treffen, einzelne, wie König Franz selbst er- 
hoben sich auch zu höhern Gesichtspunkten — so mischte 
sich dort mit dem erneuten Bitterthum, das den meisten nur 
eine galante Spielerei war, die wie wir sahen neubelebte An- 
tike, Mythologie mit Allegorie, die frivolste Ausgelassenheit 
der Sitten mit petrarkisirendem Idealismus, katholische Bigot- 
terie mit kühnem Protestantismus : in allem fand der Esprit 
seine Nahrung. Marot ^ der Zögling der Gesellschaft, konnte 
nicht Reformator der Dichtung werden : die moderne Poesie 
musste sich von einem andern Boden, von dem der Wissen- 
schaft entwickeln, wie dies auch überall geschehen ist **^^. 
Marot aber machte die Poesie von der Gesellschaft, insbeson- 
dere dem Hofe abhängig. Gleich seine erste grössere Dich- 
tung war eine demselben dargebrachte Huldigung. Von sei- 

^"' Anch hierin zeigt sich der Unterschied der modernen und der mittel- 
alterlichen Dichtung. Die eigentliche Kanstpoesie des Mittelalters, die der 
Trouv^res entwickelte sich bekanntlich von dem Boden der Gesellschaft ans. 



80 

neu Satiren abgesehen, haben seine Poesien auch einen durch- 
aus sozialen Charakter. Die Schule, die er hinterliess, und an 
dereiT Spfize Meslin de St. Gelais erscheint, waren im 
wahren Sinne des Wortes Hofpoeten '^^ Auch sie verfaesten 
hauptsächlich Episteln, Contes und Epigramme aller Art, 
Madrigale, Rondeaux, Dizains u. s. w. ; doch wurde von St. 
Gelais zuerst auch das Sonnet kultivirt, womit denn zugleich 
der Petrarkismus sich Jöahn brach. All ihr Streben ging da- 
rauf aus, zu amüsiren, galant und geistreich frivol zu sein, kurz, 
leiehtfliessend, niedlich und zierlich im Ausdruck, den Schö- 
nen des Hofes und den Schöngeistern zu gefallen. Je leichter 
der Inhalt, je capriziöser spielend gesuchter die Form, desto 
sicherer der Beifall eines solchen Publikums, der denn auch 
einen reellen Lohn eintrug. 

So war die Lage der Literatur und der allgemeinen Bil- 
dung, als Du Bellay mit seinem epochemachenden Werke 
auftrat. In demselben knüpft er an die humanistischen Bestre- 
bungen, die der neuen Poesie die Stätte bereitet hatten, un- 
mittelbar an ; er tritt für die Freiheit der Wissenschaft in die 
Schranken, die immer mehr aus den Banden des Schullateins 
erlöst ein Gemeingut der Bildung werden müsse '°®, den Ge- 
lehrten der Altzeit zum Trotz, die Franz' I, Bestrebungen 
eine Entehrung der Wissenschaft schalten ; er fordert auf zu 



108 Von ihnen galt in der Tiiat, was Du Bellay in seinem Poete Gourti- 
san dem Hofdichter anräth: 

„Et soit la seule Court ton Virgile et Homere 
Puisqu'eUe est (comme on dit) de bons esprits la mere/^ 

Pasquier charakterisirt Meslin de St. Gelais und seines Gleichen vortreff- 
lich, indem er von ihm sagt: „Ce dernier produlsait de _petits fleurs, et non 
fruits d'aucune duree: c'etaient des mignardi&es qui couroient de fois ä autres 
pdr les mains des Courtisans et Dames de Covr^ *qui lui dtait une grande pru- 
denee. Parcequ' apr^s sa mort on fit imprimer un recueil de ses oenvres, qui 
monmt presqu' aussitöt qu'il vit Ic jour. Recherches, 1. VII, c. 5. 

100 „Mais il se devrait faire a Tadvenir qu'on peust parier de toute chose 
par tout le monde et en toute langue. J'entens bien que les professeurs des 
langues ne seront pas de raon opinion, encores moins ces v^n^rables Druy- 
des, qui pour l'ambitieux d^sir, qu'ils ont d'estre entre nous ce qu' estoit le 
Fhilosophe Anacharsis entre les 3cythes, ne craignent rien tant^ que le Be- 
eret de leurs mysteres soit d^couvert au vulgaire u. s. w." La Defense I,c. 10. 
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I 

Üeber Setzungen der wiaaenschaftlichen^ insonderheit philoso« 
phischen Werke des Alterthums, wo möglich in freier erklä- 
render Form; in Bezug auf die Dichtkunst dagegen, ruft er 
den Patriotismus an, einen Schritt weiter zu thun, an der 
Stelle der Uebersetzungen ' '^ nunmehr durch eigne Schöpfun- 
gen nach dem Vorbild des Alterthums „die Vortrefflichkeit 
der Alten'* zu erreichen. Die j5"anzösische Sprache sei fähig 
das Material f&r ein solches Kunststreben zu sein, das man, 
wo überhaupt in Frankreich, nur im Lateinischen versucht ^ 'oa . 
sie selbst werde dadurch verherrlicht werden. Auf das Bei- 
spiel der Italiener weist er hin, die doch mehr Grund hät- 
ten, die lateinische Sprache anzubeten, auf dieselben Italiener, 
die, wie er an einem andern Orte **' sagt, die französische 
Sprache so gering schätzten, dass er tiefe Scham darüber em- 
pfinde. Diese Kivalität mit Italien, die sich noch bis in die 

Zeiten Heinrichs IV. fortsetzt, und in des berühmten Etienne 
Dialogen, wie in Pasquier's Recherches "^ einen lebhaften 
Ausdruck findet, war der neuen französischen Dichterschule 
ein ehrgeiziger Antrieb mehr: wie sie denn auch, und mit 
Recht, auf das Lob, das später dem Ronsard von einem Tasso, 

Speroni u. s. w. ward, hohen Werth legten. 

Die neue Dichterschule zögerte nicht, nachdem sie durch 
die Schrift Du Bellay's ihre Bestrebungen proclamirt, und 
der herrschenden Hofdichtung, welche Ignoranz, wie Frivoli- 
tät von einer höheren Entwickelung ausschliesse, den Hand- 
schuh ins Gesicht geschleudert mit eignen Productionen her- 
vorzutreten. In der That war es eine Schule, eine engbefreun- 
dete Genossenschaft junger Männer, die sich an einander wis- 
senschaftlich und ästhetisch heranbildeten. Drei hatten zusam- 

»*o Trotzdem wurde auch von der neuen Dichterschule das Uebersetzen 
fortgesetzt, Do Bellay selbst hat unter anderm mehrere Bflc her der Aeneis 
übertraeens. 



S^Inder ersten Hälfte des XVI. Jahrb. sind der neulateinischen Dich- 
ter in Frankreich noch gar wenige. 

»'» Epitre au Lecteur. Oeuvres (Edit. 1592) fol. 46»>, 

**2 Henri Estienney Dcux dialogues du francjois italianis^ etc. 1578; auch 
De la pr^excellence du langage fran<^ois, Paris 1579 von demselben. _- 
Pasquier, Eccherches, 1. VII, c. 8. „Si la poesie italienne a quelque avan- 
tage sur la fran9oise." 

6 

/ 

/ 
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men bei demselben Lehrer , d em berühmten Dobat . der in 
den alten Sprachen auch als Dichter vor allen Zeitgenossen 
glänzte, mit dem reinsten Eifer und dem Fleisse der Begeiste- 
rung Jahre lang dem Studium der Alten sich hingegeben : es 
waren Eonsakd, Jean Antoine BaXp und Remy Belleau. 
Du Bellay ward erst nicht lange vor dem Jahre 1549 durch 
Ronsard, bei Gelegenheit einer Reise desselben, aus der Pro- 
vinz nach Paris und in ihren Kreis geführt, in welchem er 
rasch der ihre wurde. Ihnen gesellte sich dann als der fünfte 
bedeutendere der Plejade Jodelle zu. Diese Jünglinge wa- 
ren aber keineswegs Schulgelehrte ; vielmehr fast alle von an- 
gesehener Familie, obwohl die meisten unvermögend, hatten 
sie, insbesondere Ronsard selbst, trotz ihrer Jugend schon 
mannigfach sich auch in dem thätigen Leben versucht. Aus 
einer mit allen Sinnengenüssen lockenden Welt hatten sich 
Ronsard und BaJf sieben Jahre unter Bücher begraben, jener 
zum Theil durch eingetretene Harthörigkeit bestimmt; aber 
eine wahre Begeisterung für die Kunst und Wissenschaft, ein 
acht patriotisches Geflihl, ein reines ideales Streten wirkte in 
ihnen allen. Und obwohl sie im Allgemeinen das hohe Ziel, 
das sie sich gesteckt hatten, bei weitem nicht erreichten, auch 
vielfältig im Einzelnen auf Irr- und Abwege geriethen, so 
schlugen sie doch im Ganzen die rechte Richtung ein und 
brachen auf ihr mit Kraft und Kühnheit Bahn. 

Du BeJJm^ war es, der auch zuerst von der Schule in dem- 
selben Jahre 1549 mit einem Band gedruckter Dichtungen vor 
das Publikum hintrat; von Ronsard erschienen erst gegen das 
Jahr 1551 Verse im Druck' '3, aber handschriftlich waren von 
ihm auch Dichtungen spätestens seit 1549 verbreitet, in dem- 
selben Jahre schon schmückten französische Oden und Chants 
royaux von ihm (die letztern zeigen, dass er damals noch nicht 
ganz 3en alten Formen entsagt) neben lateinischen und grie- 
chischen Versen seines Meisters Dorat die Triumphbogen, 
welche die Stadt Paris zur Feier des Einzugs Heinrichs 11. 
errichtet hatte "^. Auch von Jodelle cursirten in demselben 

**5 Nach Sie Beuve, Oeuvres choisics de P. Ronsard, p, XIII. 
"^ Die M^moires Vielleville^s, cap. 20, erzählen dieses Factum, das ich 
von den franz. Literaturhistorikern noch nicht erwähnt gefunden hahe. 
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Jahre handschriftlich Oden*»* und andere lyrische IKch- 
tangen. 

. Die Anhänger Maröfs, zumal der einflussreichste, Meslin 
de Saint Gelais, gereizt durch die in Du Bellay's Schrift ver- 
streuten Angriffe nicht minder, als durch das kfihne Unter- 
nehmen der neuen Schule überhaupt, den von ihnen beherrsch- 
ten Parnass zu erobern , begnügten sich hauptsächlich damit, 
bei Hofe die jungen Giganten, die allerdings noch Blossen 
genug gaben, durch Hohn und „Naserümpfen" lächerlich und 
verächtlich zu machen»*®: um ihnen so das Publikum der hö- 
heren Gesellschaft und die Gunst des Königs von vornherein 
abzuschneiden. Freilich herrschte kein Franz I. mehr; den- 
noch bedurfte eine solche Kunstpoesie in ihrem ersten Auf- 
blühen, zumal damals in Frankreich gerade, der Begünstigung. 
Die Gegner Ronsard's und Du Bellay's aber kämpften mit zu 
kleinlichen Waflen, um der trotz ihrer Schwächen wirklichen 
Genialität dieser Männer, die einen gewaltigen Bundesgenos- 
sen an der fortschreitenden Wissenschaft hatten, selbst auf 
dem Parquet eines frivolen Hofes Stand halten zu können. 
Die neue Schule, zuerst von dem gelehrten Kanzler L'Hospi- 
tal^-— der auch als lateinischer Dichter, seiner Zeit bedeutenden 

iSulim sich erwarb eifrig in Schutz genommen, siegte in 

diesem, nicht mit Unrecht so genannten, Krieg gegen die Un- 

*** Der erste Herausgeber Jodelle's de la Mothe sagt in der Vorrede 
(Ausgabe 1574): „Le premier qui apres Bonsard se fit cognoistre en cette 
nouvelle fa^on d'escrire, ce fat Est. Jodelle: car d^ l'an 1549 Ton a vea 
de Inj plusiears Sonneta, Ödes et Cliatontides." Hier ist Du Bellay verges- 
sen. Von Jodelle aber wurde nichts (wie du la Mothe sagt) bei seinen 

Lebzeiten gedruckt (abgesehen von einem Festspiel und einer lateinischen 
Schrift, 8. Du Verdier, Bibl. fr. p. 286). 

^1« In der schon citirten Epltre au Lecteur sagt Du Bellay von seinen 
Kritikern: „Mais si quelques uns me vonloient taxer non point avec Ifi rai- 
son et modestie accoutumee en toutes bonnetes eontroversies de lettres: mais 
seulement avec une petite manih'e dHrrision et conioumement de nez" etc. S. auch 
desselben Poete courtisan, eine vortreffliche, diesem Streit entsprungene Sa- 
tire. Nur Einer der Gegenparthei gab eine literarische Antikritik, freilich 
sehr pedantischer Natur, Fontaine in seinem Quintil Horatian, 1551. S. 
darüber Ste ßeuve Tableau, p. 66 ff. 

* 
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wi88enheit**^ Nach wenigen Jahren war ihre Dichtung auch 
am Hof die herrschende, ihr Geschmack der beliebte, oder um 

in der Sprache der Gesellschaft zu reden, Mode die Gegner 

muSBten froh sein dort noch geduldet zu werden. 

Diese Di chterschule ist es nun , welcher die franzö sische 
Tragödie ihr e erste En twicklung verdankt; es konnte nicht 
l^lllyil, flass'cfie, welcne mit solcnem^Bewusstsein die moderne 
Dichtkunst auszubilden bestrebt waren , ihre Blicke auch auf 
das Drama, die Blüthe derselben, richteten. Konnte doch nur 
auf dem Wege der Nachbildung der Antike die eigentlich dra- 
matische Kunst überhaupt, die Tragödie namentlich, ja der 
Begriff selbst, das Wesen des Tragischen von den Modernen 
erworben werden. In jenem Kriege, den die Schule Du Bel- 
lay's und Ronsard's zu ihrer Anerkennung führte, war in der 
That eines der wichtigsten, entscheidenden Momente die Auf- 
führung der ersten französischen Tragödie, der Kleopatra Jo - 
jdelle^^j^und zwar in Gegenwart des Hofes und des Königs 
selbst, >in dem^Hofet vd!rRheimr 4fr 6 8. ^ ^ -— - — — - 

Ehe wir aber Jodelle' s, des ältesten französischen Tragi- 
kers, dramatische Kunst näh^r betrachten, mögen wir in der 
Kürze untersuchen , wie Frankreich mit der Tragödie des AI- 
terthums bekannt geworden, welches Jodelle's Vorgänger auf 

diesem Wege in andern Literaturen waren denn, wie wir 

schon an einer andern Stelle bemerkten, ebenso als die allge- 
meine Kultur seit der Völkerwanderung, ist auch die Literatur 
Europas im Grossen und Ganzen das gemeinsame Werk der 
romanischen und germanischen Nationen. 

Vor dem sechzehnten Jahrhundert war im Allgemeinen in 
Frankreich sicherlich' die Kenntniss der antiken Tragödie eine 
äusserst dürftige und seltene , nicht minder zugleich in den 
früheren Jahrhunderten wenigstens eine äusserst unverständige; 
das Studium des Griechischen war zu selten , und befand sich 
auf einer zu niedrigen Stufe, um eine Kenntniss der griechi- 
schen Tragiker selbst denen zu ermöglichen, die den Trieb 

^" So Pasquier, Recherches, l. VII, c. 6: „une belle guerre contre rigno- 
rance^'; so ßagt Du Verdier von Ba'if: „il a 6t4 des piremiers qui ayant ab- 
battu le monstre d*tgnorance en illustrant notre langue" etc. Bibl. p. 638. 
Es ist dies gar eharakteristiscb. 
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und die Gelegenheit gehabt hätten, sie kennen zu lernen; 
8elbst das Studium des Seneca kann , nach dem Einfluss zu 
schliessen, den er auf die Literatur des Mittelalters, die neu- 
lateinische mit einbegriffen, in Frankreich hatte, nur ein ganz 
vereinzeltes gewesen sein. Anders war es mit den lateinischen 
Komikern : scholl die Nachbildungen des Plautus in der eigen- 
thümlichen Form eines, mit Erzählung vermischten, Dialogs 
in dem elegischen Versmasse, welche wie der Geta des Vital 
(verfasst, spätestens im Anfang des XIII. Jahrhunderts) eine 
so grosse Verbreitung und einen solchen Ruf erhielten , dass 
sie den Plautus selber verdunkelten, beweisen dies"^ Es war 
das innere Verständniss der alten Komiker wie des Komischen 

überhaupt auf der Bildungsstufe des Mittelalters leichter 

ganz abgesehen davon, dass Plautus und Terenz eine ganz 
andre ästhetische Anziehungskraft besassen, als ein Seneca. 
Ein Einfluss der lateinischen Komiker, freilich nur in sehr ge- 
ringem Masse, und sehr weit her vermittelt, zeigt sich auch 
in den Mystferes und Moralins, allerdings im Allgemeinen 
bloss in Aeusserlichkeiten ; ich möchte dahin z. B. den Prolog 

rechnen, und zwar sowohl den, womit viele Stücke schliessen 

le prologue final oder finahle öfters bezeichnet der seinen 

Namen wie lucus a non lucendo fuhrt, als den wirklichen, wo- 
mit viele anheben'*®: jener ist offenbar erst durch diesen her- 
vorgerufen. _ 

Nach den uns erhaltenen Denkmalen zu urtheilen, ist es in 
dem geschichtlich an der Spitze der modernen Literatur 
überhaupt stehenden Italien , wo zuerst auch eine eigentliche 
Nachahmung der antiken Tragödie^ zunächst natürlich auch in 
lateinischer Sprache, und zwar im Beginn des XIV. Jahrhun- 



**ö S. Chassang, Des Essais dramatiques imites de l'Antiquit^ au XIV. et 
au XV. si^cle, Paris 1852, p. 22 ff., wo auch die betreffende Literatur ver- 
zeichnet ist. 

^i> Z. B. der Prolog zum Miracle des heil. Nicolaus Ton Jean Bodel ist 
ganz dem Prolog der antiken Komödie analog; jenes Stück gehört dem 
Xm. Jahrhundert an, gerade in diesem Jahrhundert werden sich jene Ein- 
flüsse geltend gemacht haben, später wohl nicht mehr: da neben dem XII. 
nur theilweise noch das XIII. Jahrhundert in wissenschaftlicher Beziehung 
ein Lichtpunkt in der Finstemiss des Mittelalters war. 
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derts sich findet. Es sind die beiden Tragödien des paduani- 
schen Historikers A ^^rtino Muasato , lEecerinia und Achilleis, 
Bemerkenswerth ist, dass in ihnen sogleich Seneca das Vor- 
bild, welches der Dichter sorgfältig copirt (und zwar auch er 
schon gerade die Fehler Seneca's als Vorzüge verehrend) obr 
wohl der Stoff des ersteren Stückes was nicht minder be- 
merkenswerth aus der^ast unmittelbaren nationalen Gegen- 
wart geschöpft ist, der Held Ezzelin der Tyrann Paduas 
ist 12^. Mussato fand Nachfolger in? Italien in seinem und dem 
folgenden Jahrhundert : aber obwohl manches Werk verloren 
sein mag, doch nach den literarischen Nachrichten dieser Seiten 
zu schliessen, wenigstens bis zur Mitte des XV. Jahrhunderts 
nur sehr wenige. Ein Trauerspiel aus dem Anfang desselben^ 
die Progne von Gregorio Corraro erregte jedoch ein in vieler 
Beziehung nicht unverdientes Aufsehn, obwohl Corraro auch 
den römischen Tragiker sich zum Muster nahm* 2*. Erst die 
achtziger Jahre des XV. Jahrhunderts sind wie für die Wie- 
derbelebung des antiken Dramas überhaupt, so auch für die 
Nachbildung der alten Tragödie wahrhaft epochemachend: 
damals wurden zuerst zu Eom auf einer eigens dazu einge- 
richteteten öffentlichen Bühne antike Stücke, unter andern der 
Hippolyt Seneca^s, dann selbst moderne, obwohl noch in la- 
teinischer Sprache, gespielt In demselben Dezennium began- 
nen in Ferrara an dem Hofe des kunstsinnigen Hercules I. 
schon Aufführungen italienischer Ueberaetzungtn der lateini- 
schen Komiker; ein weiterer Schritt war nunmehr rasch ge- 
than: es schlössen sich ihnen bald auch Vorstellungen von 
italienischen Originalstücken, insonderheit auch von Tragödien, 
obwohl es noch gar schwache, den Seneca bloss copirende 
Versuche waren, an. Die Unbedeutendheit dieser ersten ita- 
lienischen Tragödien veranlasste allerdings, dass die lateinische 
'Sprache von diesem Gebiet nicht so rasch, als von dem der Ko- 
mödie, ganz verdrängt ward ; sie behauptete vielmehr daselbst 
ihre Herrschaft in Italien noch bis in den AnfangdesXVI. Jahr- 



"^» S. Ckassanff, 1. 1., welcher ansfübrliche Analysen gibt, p. 41 fif. 
^^^ Chassang, 1. \, p, 63 ff. 
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hunderte. "^-^«^ ilif '^V'^nMiT Trjmm'd^t im 1i1l4 mrfnT*^ 

Wie nun in Frankreich überhaupt die moderne Literatur 
sich durch und unter d^ Einfluss nicht bloss der wiederbe- 
lebten antiken, sondern auch der italieniechen Literatur und 
Bildung, die ja grossentheils, obschon keineswegs ausschliess- 
lich, jene Wiederbelebung in Frankreich selber vermittelte, 
entwickelt hat : so machen sich auch in der Entwicklungsge- 
schichte der französischen Tragödie beide Momente geltend. 

Schon seit dem Ende des XV. und dem Anfang des XYLt 
Jahrhunderts beginnt die Kenntniss der antiken Tragödiej 
auch in Frankreich sich mehr und mehr zu verbreiten. 1491 
bereits kamen die Tragödien Seneea'a^ der auch im Druck den 
Beigen der antiken Tragiker eröffnet, zu Paris heraus '2^. Von 
Sophocles haben wir wenigstens schon »aus dem Jahre 1528 

eine Pariser Gesammtausgabe* 2 3. Von Italien her wurde 

das Interesse an dem' antiken Drama schon durch Gelehrte 
und Schriftsteller, die von dort nach Frankreich zogen, da- 
selbst verbreitet. So verfasste der Lehrer Franz' L Quinziano 
Stoa neben religiösen Tragödien, die christlichen Inhalts aller- 
dings, aber zweifelsöhne in klassischer Form schon waren, 
vierzehn Trauerspiele aus der Profangeschichte, wie es scheint 
hauptsächlich aus der römischen, in lateinischer Sprache* 2*; 
so brachte «7*. C. Scaliger seinen in das Lateinische übertra- 
genen Oedipus Rex mit; der italienische Dichter Alamanni^ 
der an Franz' I. wie Heinrichs II. Hofe eine bedeutende Bolle 
spielte, bearbeitete bekanntlich die Antigene in italienischer 
Sprache, die denn auch zuerst in Frankreich gedruckt ward. 
Auch die in Ferrara aufgeführten italienischen Uebersetzungen 
der alten Dramatiker, wanderten zugleich mit den Schauspie- 
lern, d. h. den jungen literarisch gebildeten Hofleuten, die sie 
in Feirrara darstellten, wie in das übrige Italien, so auch nach 
Frankreich^ was aus einem Briefe H^cules' L selbst an den 



*2> Brunei, Manuel du Libraire (Paris 1S43) IV, p. 254. 
"3 Brunei, 1. 1. p. 810. 

"* Nur von den religiösen Tragödien wurden zwei in Paris gedruckt 1514. 
S. ÜKoisang, 1. 1. p. 181. 
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Marquis von Mantua schon hervorgeht '2» — Seit den dreissi- 
ger Jahren beginnen dann auch schon die Uebertragungen der 
alten Tragiker in das Französische. Eine üebersetzung der 
JElectra des Sophokles, fast Vers für Vers, wie Du Bellay sagt, 
der sie besonders lobend anerkennt '^ß, von Lazare de Baif 
erschien 1537 zu Paris im Druck, ebenda von demselben 1544 
eine üebersetzung der Hecuba des Eüripides , welches Stück 
einige Jahre später von Guillaume Bouchetel abermals 
übersetzt ward'^T, Die Ueber Setzungen Baif's. aber sind be- 
sonders bemerken swerth, wegen des Verfassers naher Bezie- 
hungen zu der neuen Dichterschule : in seinem Hause nämlich 
empfing Bonsard zugleich mit Baif s Sohn seine erste literari- 
sche Bildung. Noch sei erwähnt eine Üebersetzung der Iphi- 
genie des Eüripides von Sibilety die 1549 in Paris er- 
schien. 

Im Anfang der vierziger Jahre ^^s ^^r es denn auch, wo 
Buchanan zuerst zu Bordeaux in dem CoUegium von Gm- 
enne den, wie er selbst sagt, erfolgreichen Versuch machte, an 
den gelehrten Schulen bei den jährlichen dramatischen Fest- 
lichkeiten derselben das mittelalterliche Schauspiel durch das 
klassische zu verdrängen. Er verfasste zu diesem Endzweck ^^o 

zuerst seine lateinische Tragödie Baptiata man sieht in der 

Wahl des Stoffs wohl das Bestreben, an das geistliche mittel- 
alterliche Schauspiel anzuknüpfen, um den Uebergang zu er- 
leichtern dann die Jephtes, alttestamentlichen Gegenstands, 

und die lateinischen Uebersetzungen von Eüripides* Aleeetü 
■und Medea^^^. Bis dahin hatten auf den scholastisch gebildeten 

'2» Bei Tiraboschi, Stör, della lett. itaL, Lib. III, 35 abgedruckt. Der Her- 
zog sagt allerdings zunächst nur, dass die Schauspieler ihre Rollen mitge- 
nommen. ^ 

12Ö Du Bellay^ La Defense p. 11, c. 12. S. auch Du Verdier, Biblio- 
theque p. 787. 

12' Brvnet, 1. 1. II, p. 222. — Du Verdis, Bibl. p.-471. 

>28 Zwischen 1540 und 1543. 

»29 jj_ ut eamm (sc. tragoediarum) actione jurentutem ab allegoriis, 

quibns tum Gallia vehementer se oblectabat, ad imitationem veterum q«a pos- 
set, retraheret.^' So sagt Buchanan selbst in seiner Autobiographie. 

»30 Montaigne, der dasselbe Colleg von Guienne besuchte, spielte dort, 
kaum 12 Jahre alt, also gegen 1546, die ersten Rollen in den lateinischen 
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I 

Universitäten Frankreichs, insbesondere auch auf der Pariser, 
die den andern in Allem ein Vorbild war, nur mittelalterliche 
Schauspiele stattgefunden, und zwar wie es scheint, haupt- 
sächlich SoUies^^^y die auch hier oft nicht blqss persönliche, 
sondern sogar politische Satire enthielten ''2. noch mehr als 
das, gaben in Paris die Obscönitäten dieser Stücke , und die 
Strassenscandale , die sich an diese AufF&hrungen knüpften, 
der Universität und selbst dem Parlament, das sich bei jener 
beschwerte, Aergemiss. Man sieht recht aus den von jener in 
dieser Beziehung gegen das Ende des ^Y. Jahrhunderts er- 
lassenen Verboten und Einschränkungen >33, wie weder in hu- 
maner, noch in ästhetischer Bildung sich die Studirenden über 
die Masse der Jugend damals erhoben, und wie wenig noch 
namentlich in der Facultas Artiumy welche vorzugsweise bei 
jenen Darstellungen betheiligt erscheint, der Geist des Alter- 
thums damals wirkte. 

Erst die Humanisten des XVI. Jahrhunderts, wie ein Bu- 
chanan, Dorat, Bud^ u. a. machten die CoUegien dieser Fa- 
cultät auch zu wahren Pflanzstätten einer neuen aus den Alten 
geschöpfken ästhetischen Bildung, die eine wesentliche Grund- 
lage der modernen Kultur überhaupt ward. In diesen CoUe- 
gien ist es denn auch, wo lange Zeit wenn nicht allein, doch 

Tragödien von JBuchanan, Guerente und Muretj wie er selbst also berichtet 
Ess. 1. I, c. 25. Maret gab sein Trauerspiel Julius Caesar im achtzehnten 
Jahre, also 1544 heraus; später verläugnete er diese jugendlichen Schö- 
pfungen. 

1^' In den B^gistres de la nat. allem, ann. 1469, fol. 61 (Bibl. Maza- 

rina) — citirt Ton Chassang, 1. 1. p. 33 werden .diese Schauspiele ,yFar- 

sae" und ,jMoraUtates" genünnt; Buchanan bezeichnet sie allgemein als ,,Äl- 
Ugoriae"; die Sotiies aber hatten, wie wir früher bemerkten, mit den Mora- 
litäten das Allegorische gemein, und man gebrauchte beide Namen auch 
promiscue. Nach den Nachrichten von Bulaeus (1. 1. V, p. 690) aus demselben 
Jahre 1469, können vorzugsweise nur Sotties yerstanden werden, obwohl 
auch wirkliche Morali täten hin und wieder gespielt sein mögen. 

132 In einem akademischen Verbot vom Jahre 1462 heisst es: „ ne de 
cetCro ludant inhonestos ludos, maxime statum Principum et Dominorum tan- 
gentes." In einem andern Verbot vom Jahre 1483: „ne aliqui ludi inho- 
nesti personas honestas deformantes ludere permitterentar." Bulaeus, l. 1. V, 
p. 656 u. 761. 

133 s. Bulaeus, 1. 1. p. 777, «nd insbesondere p. 782. 



90 

hauptsächlich, das moderne Schauspiel in Frankreich seine 

Darsteller und seine Bühne fand. 

Noch ist vor dem Auftreten Jodelle's zweier charakteri- 
stischen Bühnenereignisse zu gedenken^ von denen das eine 
den italienischen, das andere den antiken Einfluss markirt, je- 
ner vorzugsweise in den Hofkreisen, dieser in denen der Ge- ^ 
lehrten sich geltend machend. 1548 den 27. September näm- 
lich wurde zur Feier des Einzugs des neuen Königs Hein- 
rich n. lind seiner ßemalin Katharina von Medici in Lyon 
nicht, wie das früher und anderwärts üblich, ein Myst^re oder 
eine Moralit^ aufgeführt, sondern eine Vorstellung der Calan- 
dria von dem Kardinal Bibiena, des damals weit berühmten, 
des ältesten italienischen Lustspiels gegeben, imd zwar nicht 
etwa in einer Uebersetzung, sondern im italienischen Origi- 
nal von Schauspielern, die zu dem Endzweck ausdrücklich 
von Florenz und andern Städten Italiens berufen waren. Der 
König liess ihnen, so gut hatte er sich unterhalten, 800 Pisto- 
len auszahlen ^^^. Das Beispiel Lyons wurde indessen keines- 
wegs etwa sogleich überall befolgt *'^. 

Das andere Ereigniss war die Aufführung des Plutua von 
Aristophanes , in einer Uebersetzung MonsanTs, durch ihn 
selbst und seine Studiengenossen vor ihrem Lehrer Dorat in 
dem CoUeg Coqueret, dessen Vorstand derselbe war, 1549^. 
Hiermit hatte sich die junge Schule zuerst auf das dramati- 

\ sehe Gebiet und auf die Bühne selbst gewagt. 

\ So sehen wir fast Jahr für Jahr seit dem Anfange des Jahr- 
hunderts das Erscheinen des ersten modernen französischen 
Originaldramas vorbereitet. 

"* Chassang, 1. 1. p. 190. 

>35 Beim Einzug Heinrichs in Ronen 1550 gaben die Conards ihre Sot- 
ties zum Besten. Fhquet, 1. 1. in Bibl. de TEc. d. Ch. I, p. 116. 
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Etiedije JopBLLB, Herr von Limodin, war zu Paria 1532 

T~M I ^^mm^^^^ m mm « ■■ ■■ - iT^rmafcauL--JiTTTtTI3lllllBT"*' ' l'" '' »ff^^'^/^^'Bat^äs^m^^ 

geboren* och6ü TU Heill^Ul'B6(5ti&<^uülen Janre war er, wie wir 
iriiber itfereits gelegentlich erwähnten, mit lyrischen Dichtun- 
gen aufgetreten, in seinem zwanzigsten wurde seine Kleopatra 
aufgeführt. Jodelle gehörte zu jenen frühreifen Geistern, an 
denen besonders so geistig bewegte Zeiten, iu welchen sich 
eine Umwandlung der Kultur vollzieht, reich zu sein pflegen- 
Mit der Aufißihrung jener Tragödie erstieg er sogleich den 
Gipfel seines Ruhms. Der König selbst gab seine Zufrieden- 
heit durch ein reiches Geschenk und andre Gnaden dem Dich- 
ter zu erkennen. Er liess ihm 500 Thaler auszahlen. Wieder- 
holungen des Stücks folgten: Etienne Paaquier wohnte ei- 
ner Vorstellung in dem CoUeglum Boncour bei. Auch hier 
war, wie aus seiner Beschreibung hervorgeht, ganz analog 
den Anfängen der italienischen, spanischen und englischen 
Bühne, das Theater in dem Hofe aufgeschlagen, die Zimmer 
des Collegs, die nach demselben sahen, bildeten die Logen; 
in dem Hofe selbst vor der Bühne befand sich das Parterre: 
dieses war von den Schülern erfüllt, von denen selbst aUe Zu- 
gänge strotzten, während eine unendliche Menge angesehener 
Personen die Fenster schmückte '^®. Pasquier befand sich in 

"« „ et depnis encore au collbge de Boncourt oh toutes les f^nötres 

^toient tapiss^es d'une infinit^ de personnages d'honneur, et la Cour si pleine 
d*4co1ier8 que les portes du coUbge eoi regorgeoient. Je le die comme ce. 
lui qui j'^tois present avec le grand Tornebus en une mdme cbambre.** 
Pcaquier^ Recherches de la France, 1. VII, c. 6. 
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demselben Gemacli mit dem „grossen" Tornebus, dem Philo- 
logen. Das Publikum zollte begeisterten Beifall. Die Schau- 
spieler waren die bevmndernden Freunde des Dichters, selbst 
Poeten, Remy BeUeau und Jean de la Penise hatten die 
Hauptrollen; wenn auch Jodelle selbst diesmal nicht mit- 
spielte, denn Pasquier würde wohl nicht versäumt haben, es 

zu erwähnen so mag dies ein andermal geschehen sein, 

denn man erzählt, er habe selbst die Rolle der Kleopatra ge- 
geben. Ein fiinfaktigeS' Lustspiel Jodelle's, Eibghne folgte 

unmittelbar auf die Kleopatra; und es wurde, wie eö scheint '3^, 
obwohl keinenfalls bei seiner ersten Aufführung >'8, auch zu- 
sammen mit der Kleopatra gespielt, nach dem Vorgänge des 
griechischen wie des mittelalterlichen Theaters, welche beide 
ja komische mit ernsten Stücken in derselben Aufführung ver- 
banden. Später, doch in demselben Dezennium (das Da- 
tum lässt sich nicht ermitteln, jedenfalls aber nicht später als 
1558) verfasste Jodelle noch ein Drama, das Trauerspiel Dido. 
So gross war die Begeisterung der jungen Dichterschule 
für das Drama, das Alterthum und ihren Jodelle, dass sie einst 
nach einer solchen Aufführung auf dem Lande zu Arcueil bei 
Paris, dem Tragiker zu Ehren ein Fest feierten, in welchem 
sie ihm „der Tragöden Preis" einen Bock zum Geschenk dar- 
brachten. Neben andern waren dort Konsard, BeUeau, Baif, 
Du Bellay, Dorat und Muret versammelt: an geschmückter 

Tafel sass so erzählt Konsard in einem seiner Gedichte '^^ 

-^ die heilige und gelehrte Gesellschaft, als zwei oder drei 
zugleich lachend herbeitrieben den Vater der Herde, in lan- 
gem zottigen Haar ; der kam mit grossen Schritten, den Bart 
gefärbt, eine Blumenkrone um das Haupt gewunden, den 
Strauss auf dem Ohr, nicht wenig stolz auf seine Rolle. 



13' Nach Pasguier, 1. 1. 

138 Das zeigen schon die Prologe, sowohl des einen, als des andern 
Stückes. Derselben Ansicht ist auch Goufet, Biblioth^ne fran9oise, XII, 
pag. 169. ■ 

130 S. bei Sainte Beuve, Oeuvres choisies de Ronsard, p. XVI, die beiref- 
fenden Strophen. 
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Dithyramben des Dichter-Musikus d ffv pi^jaflft "Riilf wurden 
vielleicht dabei gesungen »*o^ 

Dieses Fest, das uns das lustige Treiben der jungen Dich- 
ter und Gelehrten lebhaft vergegenwärtigt, an dem selbst Va- 
ter Dorat seineu Antheil nahm, zeigt, wie auch auf dem Bo- 
den der Gesellschaft Kunst und Wissenschaft sich damals hei- 
ter umschlangen. Auch in seinen Folgen ist das Fest bemer- 
kenswerth, denn man sieht aus denselben recht, wie wenig 
diese Zeit schon die freie Entwickelung der Kunst überhaupt 
begünstigte : das Fest gab mannigfachen Anstoss ; der Aber- 
glaube, der Neid, der Calvinismus bemächtigten sich der Sa- 
che, man sah theils wirklich, theils vorgeblieh in dem Poeten- 
scherz einen heidnischen Gottesdienst '*': wie stark noch der 
Aberglauben damals, selbst in den höchsten Lebenskreisen 
war, hat auch Sänke in der Charakteristik der Katharina von 
Medici hervorgehoben **2. den Calvinisten, den Temperanz- 
lem jener Tage, war schon jedes Gelage an sich verhasst. 

Wie dieses Fest schon zeigt Jodelle hatte unter seinen 

Dichtergenossen ein hohes Ansehn sich erworben; sein Stern 
leuchtete im Anfang neben dem Ronsard's, ja mit diesem wett- 



140 i^ach Goufet, Bibl. fr. XIII, p. 353 finden sich wenigstens im vierten 
Bach der gesammelten Dichtungen Ba'ifs: „Dithyrambes pour la pompe du 
Bouc d'Etienne Jodelle en 1553." Indessen können diese Dithyramben auch 
später auf das' Fest geschrieben worden sein , das auch von andern Dich- 
tem, z. B. Olivier de Magny, also verherrlicht wurde. S. Goujet, XTT, p, 27. 

*^i Der Bock soll dem Jodelle als Bacchus wirklich geopfert worden 
sein und Bonsard den Oberpriester dabei gespielt haben: Bonsard schrieb 
dieserhalb sein Gedicht B4p<ynse aux injures et calomnies de Je ne sgay quels 
Pr€dican8 et Ministres de Geneve, in welchem auch die obige Erzählung des 
Festes. Auch Baif sah sich zu einer Verwahrung genöthigt. S. Goujet, 

1. 1. XII, p. 179. Baron, Hist abr. etc. p. 212. Jodelle selbst wurde auf 

Grund dieses Ereignisses als Atheist verschrieen. Dies scheint selbst in dem 
herben Urtheile LestoiWs (M€moires et Curios., in Michaud und Poujoulafs 
GoUection, S^r. I, T. I, part. l,p. 29) noch nachzuklingen, welches übrigens 
durch Angabe ganz entstellter Thatsachen schon das Gepräge der Unwahr- 
heit an der Stirne, trägt, und sich recht als ein Urtheil von Hörensetgen 
doßumentirt. 

'^^ Französische Geschichte I, p. 315 f. 
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eifernd, am glänzendsten in der Plejade '♦^ Auch in dem 
Kreise des hohen Adels empfing er nach dem Vorgänge des 
Königs manche Gunstbezeugungen. Der Erzbischof von Dol 
liess selbst seine Tragödien auf das prachtvollste in Szene se- 
tzen ***; der Graf von Dammartin zählte zu seinen nähern 
Freunden und Gönnern. Der Herzog von Nemours, der Kar- 
dinal von Lothringen, welcher letztere den Dichter bei Hofe 

einftkhrte, schenkten ihm ihre Gunst vor allen indessen die 

Schwester Heinrichs IL Margarethe, auf welche viele seiner 

Gedichte sich beziehen. So wurde Jodelle's Kunst dezui 

auch von und für den Hof in Anspruch genommen. Als König 
Heinrich im Jahr 1558 bei der Stadt Paris auf den^astnachts- 
dienstag sich zu Gaste lud es war einen Tag nach der sieg- 
reichen Rückkehr des Herzogs von Guise, des Erobererp von 
Calais wurde Jodelle, das Fest zu verherrlichen, von Sei- 
ten der Stadt um eine Tragödie ersucht. Auf seinen Vor- 
schlag ward indessen eine Maskerade gegeben. Er belud sich 
selbst mit der Leitung der ganzen architektonischen und ma- 
lerischen Ausschmückung der Festräume : wie man ihn denn 
allen Künsten zugleich gewachsen hielte Die Maskerade, eine 
Darstellung des Argonautenzuges, welcher durch das Bild des 
Schiffes, das zugleich das Wappen von Paris vorstellte, eine 
Beziehung ajif den König als einen zweiten, glücklichem Ja- 
son gegeben war fiel jedoch schlecht genug aus, wie es das 

flüchtige Werk auch nicht besser verdiente. Der Dichter, sagt 
man, habe damals die Gunst des Königs verloren. Jedenfalls 
hatte er den Höhepunkt seines Ansehens bereits überschritten. 
Von vielen ward er schon angefeindet, die mit Vergnügen je- 



1^3 Dies zeigen die an ihn gerichteten Gedichte der Zeitgenossen. Jacques 
Tahurean schrieb sogar eine Ode, die als Beirain das Anagramm eothielt. 

Jo h D€lien est ni, CEstienne Jodelle), S. Paaguier 1. 1. Jodelle selbst 

stellte sich Honsard gleich; auch rivalisirtc er mit ihm als Lyriker, indem er 
mehrere Chansons als Gegenstücke zu Ronsard'schen schrieb. S. Oeuvres, 
fol. 25 und 37. 

*** „a fait toujours cas des poesies de cet auteur, jusqu* k faire 

quelquefois reprfyenter somptueusement aucunes^de ses trag^dies." De la Mothe, 
Vorrede. 
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nee Fiasco zu seiner Herabsetzung benutzten ^^\ Seine Lauf- 
bahn, noch nich,t lange so glänzend begonnen, nahm nun mehr 
und mehr eine traurige Wendung. 

Jodelle hatte einen zu unabhängigen Charakter, um ein Hof- 
mann zu werden : und doch war er auf die Unterstützung des 
Hofs angewiesen , da er bei seinem Leichtsinn sein Vermögen 
bald vergeudet haj;te. Es muss ihm insbesondere in diesen 
Kreisen manche Unbill widerfahren sein, denn viele seiner 
Gedichte sind mit heftigen Invectiven gegen die Höflinge er- 
füllt. Selbst in jener Maskerade war er so kühn, durch den 
Mund Jasons, den er selbst spielte, den König öffentlich vor 
der schamlosen Schmeichelei der Hofleute, deren Zunge unter 
süssem Honig tausendfaches Gift verberge, zu warnen ^^\ In 
verschiedenen andern Gedichten spricht er sich auf das hef- 
tigste gegen den Neid, die Servilität, die Heuchelei und den 
Eigennutz der Höflinge aus. So sagt er an einer Stelle: der 
Hof ist ohne Freundschaft, ohne Treue, Kecht und Pietät; ein 
jeder strebt nur seinem Vortheil nach, indem er den Mantel 
nach dem Winde hängt. Mancher hat sein Lebelang sich al- 
lein in dieser unwürdigen Kunst geübt **^ -« Solche Aneich- 
ten, die er überall offen aussprach persönlich sie zu vertre- 
ten, hatte er Muth genug, wie er denn auch in dem Waffen- 
werk wohl geübt war **ö konnten ihn bei der Haute voWe 

1^9 um diesen Feinden den Mund zu schliessen, gab er noch 1558 das 
Recueü des Inscriptions, Figures^ Devises et Masquarades ordonn^es en VHostel 
de Ville etc. heraus. In der Vorrede, wie in einigen angefügten Gedichten, 
bleibt er seinen Gegnern nicht die Antwort schuldig. Goujet, 1. I. XU, 
pag. 177 f. 

1^^ „Si tu te peux garder, toy- qni es Roy pradeat, - 
De maint flatteur subtil, maint fiatteur impudent, 
Qui courtisan de ris, de^fa^on, de harangue, . 
Couvre mille venins du doux miel de sa languc, 
Et qui, si tu n'estois un bon Frince avis^, 
Rendroit sur la Vertu le Vice autoris^." 

Oeurresf. 10^. Dergleichen ist von. allgemein geschichtlichem Interesse! 

"» Oeuvres £. 44»». 

^^^ „II estoit vaillant et adextre aux armes, dont il faisoit profession,*' 
sagt de la Mothe a. a. O. Jodelle selbst klagt in einem Sonnet, dass Krank- 
heit ihn verhindert habe, die Bücher mit dem Harnisch, die Feder mit der 

Pistole zu vertauschen zum Vortheil des Königs und des Glaubens. 

Oeuvres, fol. 74, Sonn. VIII. 
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nicht beliebt machen. Er fuhr zwar trotzdem fort für die Hof- 
feste zu arbeiten, und bei wichtigen und feierlichen Gelegen- 
heiten an die Mitglieder des königlichen Hauses Dichtungen 
zu richten; so verfasste er noch die Festdichtung, welche 
zur Hochzeitsfeier Karls IX. (1570) mit Gesang aufgeführt 
ward **®. Aber die Gnadengeschenke, die er empfing, müssen 
karg genug gewesen sein. Jodelle war nicht der Mann demü- 
thiger Bitten; er starb im Elend, zerfallen mit der Welt, theils 
durch eigne Schuld — wie er denn auch sich manchen Aus- 
schweifungen, so scheint es, hingegeben theils aber ein 

Opfer einer Zeit, die im Gewühl politischer Kämpfe und in- 
nerer Kriege den Künsten des Friedens verhältnissmässig ge- 
ringe Beachtung, jedenfalls keinen wahren, tiefen Antheil 
schenken konnte, noch weniger aber, bei ihrem vorwiegend 
unsittlichen und eigennützigen Charakter, der unabhängigen 
Gesinnung eines Poeten Achtung zollte. Rührend und cha- 
rakteristisch ist das letzte Gedicht Jodelle's, ein Sonnet, das 
er,' wie la Mothe sagt, mit leiser und sterbender Stimme reci- 
tirte, und dem König zu übersenden bat: „Als ein König 
Perikles Athen regierte, liebte er sehr den weisen und gelehr- 
ten Anaxagoras, welchem — da ein grosses Herz sich selbst 

verzehrt der Edelmuth (lib^ralit^) die Armuth einbrachte. 

Das Schicksal, nicht die Grösse verliess dieses Herz, welches 
bedrängt sich erhob, indem es suchte was das Leben ehrt, 
nicht das Leben; und* wieder bedrängt, darauf bestand, eher 
zu sterben als sich zu erniedrigen. Enden will er durch Hun- 
ger, siehe da sein trauriges Haupt! Als Perikles dies hört, eilt 

er herbei, weint und verwünscht sein langes Vergessen, das 
er in Allem gut zu machen verheisst : der andere aber ganz 
entschlossen spricht zu ihm — „was Dir, Sire, ich, ich verlas- 
sener Halbtodter, beinahe wohl sagen kann : wer sich der 

Lampe bedient, giesst wenigstens Oel darauf ^■^, Jodelle 

"» Oeuvres fol. 91 ff. 

ISO Goujet, 1. 1. p. 182, citirt zur Erklärung dieses Schwanenliedes eine 
Strophe aus eiaem Gedichte auf den Tod Jodelle's, welche rührend genug 
und fast volksmässig klingt: 

Jodelle est mort de pauvret^: 
La pauvret^ a eu pnissance 






97 

war erst ^ Jahre alt, als er 1573 starb. Er theilte das Loos 
eines frühen Todes mit manchem zeitgenossischen Genie: drei 
seiner N adifol^er auf der tra gische n JBflbne wurden noch weit 
früher hingerafft, Grr^vin ward 30, de la Penis e 26, Ja cque s 
de la Ta illg bloss zUJanre alt; Du jBellay starb in seinem 
Tunlunddreissigsten. 2ium Theil waren sie Opfer einer zu 
frühzeitigen und zu stürmischen intellectuellen Entwickelung, 
die ihnen selbst kein Resultat dauernder innerer Befriedigung 
gewährte. 

Dies war auch bei Jodelle der Fall. Er hat bei weitem nicht 

geleistet, wozu ihn ein unläugbar grosses Talent Genie 

möchten wir weniger sagen be&higte, und was ihm die Mit- 
welt, die auch später enttäuscht ward ^ 3', anfangs zutraute. 
„Ronsard", sagt Pasquier, „nannte man den ersten der Dichter, 
Jodelle aber den Dämon derselben. Nichts schien ihm un- 
möglich zu sein, worauf er seinen Geist richtete." Und in der 
That die Leichtigkeit und Raschheit, womit er producirte, war 
wunderbar. Sein Lustspiel schrieb er in vier Sitzungen; zu 
einer Tragödie brauchte er nur zehn Morgen, sagt sein Her- 
ausgeber. Ueber einen gegebenen Gegenstand schrieb er in 
einer Nacht 500 lateinische Verse '^2. Was ihn verdarb waren 
Fehler wie Tugenden. Der frühe ungemeine Beifall, den er 
allein auf Rechnung seines Talents brachte, wShrend er doch 
zum grossen Theil aus der Begeisterung fQr die neue, der 
neuen Bildung homogenere Dichtung floss, machte ihn eitel, 
sehr anspruchsvoll gegen andre , wenig gegen sich. Ohnedies 
fehlte ihm bei seiner Beweglichkeit der stetige Fleiss, er stu- 



Sar la ricliesse de la France. 
O Dieu, qael trait de craant^! 
Le ciel avoit mis en Jodelle 
Un esprit tont autre qn' hnmain; 
La France lui nja le pain, 
Tant eile fut m^re cruelle. 
^'^ Et tontesfois pour avoir desdaign^ de mettre en Inmi^re ses Poesieg 
de son vivant, c^ qne le Seigneur de la Motte en recueillit apr^s son d€- 
cdz, et dont il nons a fait part, est si esloign^ de Topinion, qu'on avoit de 
Iny, qae je le mescognois. Pasquier^ Bcch. 1. VII, c. 6. • 
*" /)<5 la Motu, a. a. O. 

7 
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dirte weniger als Eonsard und Du BeUay>'^ So schrieb er 
oberflächlich, und legte gar keine Feile an seine Werke (was 
doch schon Du Bellaj mit ßecht von dem modernen Poeten 
verlangt) ; wie sehr er selbst ihre Schwächen fühlte, zeigt sich 
darin, dass er sich nicht entschliessen konnte, sie im Druck 
erscheinen zu lassen. Sie blieben , wie er sie auf das Papier 

hingeworfen, Und dies kommt wohl bei der Beurtheilung 

des Genies Jodelle's aus seinen Werken, in Betracht. 

Sein schroffes Wesen, seine Verachtung der äussern Dinge 
entsprang aber keineswegs bloss aus Selbstüberschätzung, 
sondern, mit der Zeit immermehr, aus einer unabhängigen 
Gesinnung, die sich nicht unter die herrschende Unsittlichkeit 
beugen wollte. Es fällt nicht schwer, heute sich in jene Zeit 
zu versetzen , wo in Frankreich , wie Jodelle in einem Gedicht 
an seine Muse sagt, die Wahrheit geächtet, die Lüge und in 
ihrem Gefolge die Heuchelei und Schmeichelei hochangesehn 
waren. Die heuchlerische Politik der mediceischen Katharina 
ist ja weltbekannt durch den Ausdruck, den sie in der Blut- 
hochzeit gefunden. In Verstellung und Hinterlist wetteiferten 
die kämpfenden Partheien. Unter dem Deckmantel der Reli-' 
gion verfolgten gar viele, zumal aus den höheren Ständen, nur 
politische Zwecke. Mit einer solchen Welt zu zerfallen be- 
durfte es nicht viel. Solche Zeiten des Uebergangs in dem po- 
litischen Leben einer Nation sind der Entwicklung der Poesie 
niemals günstig gewesen. Wenn die sittlichen Begriffe ver* 
wirrt sind, wenn, was die einen für gut, die andern für böse 
erklären, kann zumal die Tragödie nicht gedeihen, die minde- 
stens ein festes, bestimmtes Sittlichkeitsbewusstsein in einer 
Nation fordert, und nie besser als in Zeiten sittlicher Kraft und 

Grösse gedeiht. Dass Jodelle den lastenden Druck einer 

Zeit , welcher wahre sittliche Grösse durchaus mangelte , in 
seiner Eigenschaft als Dichter empfand*** im Gegensatz 

»»3 Pasquier, 1. L 

^^* So beklagt sich Jodelle in einem Chanson, das wenig ästhetisches, 
aber ricl geschichtliches Interesse hat, dass seine Zeit dem Dichter keine 
begeisternden Stoffe liefern könne. Da sagt er unter anderm: 

„II pense (sc. mon penser) k Toeuvre, a Thonneur 
DeS'Cieax, de Christ, du Seigneur, 
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zu einem Ronsard , Ba'if u. a. das 2eugt auch indirect ftt* 

seine Befähigung zum Tragiker. Ueberhaupt zeichnet ihn 

vor den meisten andern Dichtern der Plejade der tiefere An- 
theil, den er an dem öflFentlichen Leben nahm, aus, wovon 
viele seiner Gedichte wie seine Komödie Zeugniss ablegen. 
Dass auch er, wie die andern des Siebengestirns, auf der Seite 
der Gegner des Galvinismus stand, beweisen allein schon seine 
36 fifehamischten Sonette Contre les Mimaiae£s,ß^ ^« nouvelle 
optnton '*^ Neben den allgemeinen na^towaZ^n Ursachen, welche 
nteirStSi; des Protestantismus in Frankreich verhinderten, rief 
insbesondere die der Huldigung des Schönen geradezu feind*- 
Kche Form des Calvinismus den Antagonismus der neuen 
Dichter schule hervor: ja die Intoleranz der calvinis tischen 
Pfeffen, zumal zu Genf selbst, die alle Welt herausforderte, 
reizte auch sie auf; wir haben schon oben ihrer Verläumdun- 
gen gedacht. > 

Jodelle hat viel und vielerlei geschrieben. Zu dichten War 
ihm ein Bedür&iss. Wenn wir seinem Herausgeber glauben 
dürfen, würden seine Manuscripte zwölf stattliche Bände ge- 
füllt haben , von denen die Hälfte bei Jodelle's Tode bereits 
verloren war, nur einen de la Motjiß selbst herausgab '*•. 



n troave qne c'est tout l'art^ 

La courertare et le fard, 

Üont ce temps s^ditieux 

Mnsque son trouble odieux 

„Si je veux chanter des Rois, 

Des moeurs, des vertus, des loie, 

Le malhenr nous remet Uk, 

D'estre anjoardhay sans cela: 

Voulant efaanter nos d^bats, 

Nos troables et nos combatSf 

Ce serait tne plaire au sang, 

Coalant de mon propre flanc." 
Oeuvres, fol. 43*>- 

"ft Oeuvres» fol. 72^ ff. 

iflft Diese erste Ausgabe, Les Oeuvres et MeeUmges Pöetiques d* Estienne 
Jadeite, Premier Volume. Paris 1574 in IV, haben \irir benutzt und nach ihr 
citirt; ein folgender Band ist nicht herausgekommen. Eine zweite Ausgabe, 
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Neben den drei dramatischen Werken und einigen Gelegen- 
heitsdichtungen finden sich lyrische, di dactisch e und sat^iscAe 
Gedichte, in den verschiedensten Formen. Es kann mchtun- 
sere Absicht sein, hier eine eingehende Kritik derselben zu 
geben. Nur soviel sei bemerkt, dass sich im Allgemeinen eine 
grosse Leichtigkeit der formellen Behandlung in ihnen zeigt, 
die häufig aber zu stilistischer Leichtfertigkeit oder zu ge- 
schwätziger Bi*eite verführt. An Ideen ist keine Armuth, aber 
ihr Ausdruck ist oft noch gar unvollkommen. Dass er selbst 
seine Werke nicht in den Druck gab, mag indessen gar vieles 
verschuldet haben. Bemerkenswerth ist der Einfluss der 

^ ■ ■■ L I ■ ■ 

italienischen Lyrik. In seinen Sonnets und ChapJtre s, letztere 
glülüll den üapitoli m i'erzinen geschrieben, zeigt sich Jodelle 
als gelehriger Schüler der Italiener. In manchen seiner So- 
nette ist der Charakter dieser Dichtungsart sehr wohl getrof- 
fen. Nicht minder charakteristisch sind einige in der Samm- 
lung seiner Gedichte zerstreute Versuche, das antike Metru m, 
und zwa r in der Form de s Distichon , nachzubilden ; auch in 
diesem kühnen Unternehmen gmg Jodelle ,"" nach Pasquier's 
Aussage, seinen Zeitgenossen voran, unter welchen denn 
hauptsächlich Bai'f dieses Streben mit vieler Energie, aber 
ohne jedes dauernde Resultat verfolgte '^^. Dass Jodelle auch 
in lateinischer Sprache dichtete, haben wir schon früher ange- 
merkt. Seine Bildung war eben wie die all seiner Dichterge- 
nossen auf das Studium der Alten und der Italiener gegründet. 
Dennoöh ist allen seineli Dichtungen eine gewisse Originalität, 
die Jodelle auch mit Bewusstsein anstrebte, indem er in über- 



in XII. 1583 erschienen, ist nach Goujet nur nnhedeutend vennehrt. Auch 

zu Lyon erschien eine Aasgabe 1597. Kürzlich sind die drei Dramen in 

Viollet le Duc's Ancien th^ätre fran^ais, T. IV, abgedruckt. 

"' Als Beispiel sei der erste Versuch Jodelle's, der nach Pasquier der 
erste überhaupt war, hier gegeben: 

Phoebus, Amour, Cypris veut sauver, nourrir et omer 
Ton vers, coeur et chef d'ombre, de flamme, de fleurs. 
Es ward im J. 1553 auf den Dichter Olivier de Magny verfasst. S. Pas- 

quieTy Bech. 1. VII, c. 11. Vgl. Sie Beuve^ Tableau, p, 98 ff. In den 

Oeuvres Jodelle's f. 115 findet sich auch eine ganze Elegie in solchen Di- 
stichen. 
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triebenem Selbstgefühle zu stok zur Nachahmung sich er- 
klärte, aufgeprägt. 

Die gefangne Kleopatra Jodelle' s, das rasch hingeworfene 
Werk eines zwanzigjährigen Dichters, das mit so vielem be- 
geisterten Beifall als das erste Trauerspiel Frankreichs be- 
grüsst ward, verdient wohl eine eingehendere und sorgfältigere 
Betrachtung, als ihm bis dahin zu Theil geworden. Seine hi- 
storische Bedeutung fordert uns dazu au£ ♦ 

Der Stoff der Dichtung i st aus Plutarch's Biographie des 

Antonius gescKSpR ! GfeBen \lar zunächst eine Analyse des 

'lYauerspieis. Es zerfällt in fBnf Akte. 

Die erste Szene füllt ein Monolog des Schattens des Anto- 
nius. Er beklagt das Unglück, das die eifersüchtigen Götter 
durch die verbrecherische Liebe zu Kleopatra über ihn ge- 
sandt. So kam es, dass sein Glück- und Freudenreiches Le- 
ben elend endete. Er schildert den Verlauf der Leidenschaft 

dann, wie sie in dem Wechsel der Blicke sich entzündete , wie 
seine Seele ohne Argwohn das Gift aufsog, wie dann die ver- 
borgene Wunde plötzlich sich offenbarte, und die Leidenschaft 
in täglicher Qual ihn verzehrend zu seinem Verderben fortriss. 
Octavia, die Ehre der Frauen, und seine zarten Kinder ver- 
stiess er. Dieses schändliche Verbrechen rief die Kache der 
Götter auf sein Haupt, deren heilige Gerechtigkeit,^ wenn sie 

auch zögernd und leise schreitet, doch sicher eintrifft. In 

kurzen drastischen Zügen deutet er dann die Hauptmomente 
seines Kampfes mit August und seines Untergangs an^^^ 

Endlich verkündet er den Tod der Eüeopatra welcher er 

eben im Schlafe mit der Aufforderung erschienen sei, seinem 



t58 -^Q y(xilk ja croyant ma Roine, ains ma ruine, 
Me voilk bataillant en la pleine marine, 
Lorsqae plus fort j'estois sur la solide terre: 
Me Toilk ja fayant onblieux de la gnerre, 
Ponr snivre Cl^opätre, en faisant Vheur des armes 
C€der h, ce malhettr des amoureux alarmes. 
Me voilk dans sa ville, ou j'yvrogne et pntace, 
Me paissant de plaisirs, pendant que C^sar trace 
Son chemin devers nous, pendant qu'il a l'arm^e, 
Qne sns terre j'avois, dans nne gaeule affam^. 
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Grabe £br^ zu erweisen und danach sich selbst zu tödteu, um 
nicht den Triumphzug des Octavian zu schmücken. Er, An« 
tonius, rufe sie yerla,ngend zu eich — und dies möge ihr Trost 
sein ,— lun wie einst in der Freude, jetzt im I^eiden seine 
Genossin zu werden. Die zweite Szene eröffnet, nach dem 
Yersohwinden des Schattens, mit einem Gespräch Kleopatras 
und ihrer zwei Dienerinnen. Diese versucben ihr Trost ?5u 
spenden; sie aber, ganz y^aenkt noch in das Traumgesicht, 
weist denselben hartnäckig zurück. Vielmehr bricht sie in 
lauteKIagen aus über ihr und Antonius' Unglück, das sie selbst 
verschuldet habe. Ach kann ich, ruft sie aus, ich die Unglück- 
seligste, welche das leuchtende Himmelsgewölbe schaut, kann 
ich bügeln meine Klagen, wenn ich bei mir stets von Neuem 
gedenke, dass ich durch meine trügerischen Beize die Morde* 
rin dessen bin, der unter seiner stolzen Haud die Erde er- 
beben machte? All die einzelnen Yeranlassuugen, die 

sie zu Antonius' Verderben gab, zählt sie auf; die Liebe zu 

ihr war ja dessen Ursache. Indem i^ie seines Todes selbst 

aber und der nächtlicheu Erscheinung gedenkt, bricht sie zu- 
sammen. Die Dienerinnen müssen sie wieder aufrichten. Nur 
unter ihrem trOstenden Zuspruch erzählt sie stockend da9 
Traumgesicht« Sie spricht dann den Entschluss sieh zu tödteu 

aus, Ein langer Chorgesang der Alexandrinischeu Frauen 

folgt, über das Thema der Kürze imd Unbeständigkeit de» 
menschlieheu Glücks, da die Lust die Süude, die Saude das 
Unglück herbeiflihre. -^ 

Den zweiten Akt bildet nur eine Szene. Octavian erscbÄut 
mit zwei Gefährten Agrippa und Procul4e; Mit Stolz rühmt 
der Imperator sich seiner Macht und seines Glücks : dennoch 
sei auch dieses nicht vollkommen. Denn des Antonius Tod 
schmerzt ihn. Die Gefährten aber weisen darauf hin, dass An- 
tonius ja durch seine eigne Schuld umgekommen sei, sowohl 
durch seinen Stolz — und dieser alleiu hätte dazu genügt — 
als durch seine Wollust, welche ihn vollends verblendete, so 
dass er nicht einmal die warnenden Vorzeichen der Götter er- 
kannte. (Diese sind gar weitläufig nach Plutarch hier zusam- 
mengestellt.) Octavian entdeckt dann den andern Kummer, 
der ihn belastet; es ist die Sprge, dass Kleopatra in Rom bei 
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seinem Triumph erscheine. Procaine gibt zu, dass sie die Ab- 
sicht habe durch freiwilligen Tod ihre Freiheit zu erlangen, 
wie sie es schon bei ihrer Gefangennahme versuchte. Agrippa 
dagegen erinnert den Octavian an die Gefahr, die ihm durch 
Antonius gedroht habe; einem solchen Feinde gebührten keine 
Thränen ; Kleopatra aber müsse durch Schmeicheleien gewon* 
neu werden. Dies wird dann von Octavian beschlossen , der 
seinen Sieg bis zum Aeussersten verfolgen will. Er gibt 
Agrippa und Procul^e deshalb seine Befehle. Der Chorge- 
sang verbreitet sich dann über den Gedanken , dass der Stolz 
am ersten die Hand der Götter gegen die Menschen waffne : 
an das Schicksal der Titanen, des Prometheus, des Phaethon 
wird erinnert, dann auf Kleopatra hingewiesen, die jetzt im 
Elend ihren Stolz demüthige. Warum wechselt im Fluge der 
Zeit alles Irdische? Dem Stahl ihrer stolzen Sichel widersteht 
allein die Tugend, während der Stolz ihm nur Kraft ver- 
leiht. 

Der dritte Akt beginnt mit einem Dialog zwischen Octavian 
und Kleopatra. Octavian will nichts von ihren Entschuldigun- 
gen hören. Eüeopatra sucht den Cäsar zu rühren : ,,Was sol 
ich selbst sagen : schon reden meine Thränen genug für mich, 
die nicht Gerechtigkeit, sondern Mitleid suchen." Ihre Recht- 
fertigung sei die Macht der Liebe, ohne diese hatte ihr schwa- 
cher Muth sie nicht in das Feld gegen Cäsar gefuhrt. Diese 
Liebe war es , welche den Krieg veranlasste , denn es galt ja 
zu kämpfen, oder Antonius und Kleopatra zu trennen. „Tren- 
nen, ach dies Wort raubt mir die Kraft!*' (Sie bricht in ohn- 
mächtiges Jammern aus.) Octavian erklärt ihren Schmerz 

für verstellt, welche Ansicht der Chor (in zwei Strophen) 
zurückweist '5®. Nun erhebt sich Kleopatra wieder: „Wenn 
der Schmerz, der in diesem Herzen gefesselt liegt, nicht diese 
letzte Klage überstiege, du würdest nicht also deine arme 

<&9 Die Vcraweiflung, welche Kleopatra hier steigt, ist theils eine wirk- 
liche, theils eine verstellte, jene entspringt aus der Besorgniss am ihre Ein- 
der, diese hat zum Zweck, die Liebe zum eignen Leben Cäsar vorzuheu- 
cheln. Dies geht aus der Rede der Kleopatra im Anfang des IV. Akts 
hervor, wenn man sie im Hinblick auf die betreffenden Stellen des Plu- 
tarch liest. 
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Sklavin sehen : aber ich vermag nicht gleich zu machen dem 
Kimimer, der mein Inneres zerfleischt , meine Thränen , meine 
Klagen und meine glühenden Seufzeir. Erstaunst du dich, 
wenn dieses Wort Trennen also meine Kraft mir raubt?" 
1 hätte sie sich doch von Anton bei seinem Leben trennen 
können : sie würde dann den Krieg und seinen Tod verhindert 
haben! Jetzt wünscht sie allein, sich wieder mit ihm zu ver- 
einigen, sie wünscht den Tod; Octavian aber nimmt ihr die 
Gelegenheit, und sie selbst hat nicht die Kraft dazu, die von 
Stunde zu Stunde mehr schwindet. So muss sie fortleben. 
Octavian aber möge ihr nun auch das Leben wieder werth 
machen; und deshalb fleht sie um Gnade für ihre Kinder. 
Octavian, obwohl er die Rechtfertigung der Kleopatra ver- 
wirft, genehmigt doch grossmüthig, auch ihren Kindern das 
Leben zu schenken. Kleopatra dann, um ihren Dank zu be- 
zeugen, will ihm all das Gold, das sie in ihrem Schatze besitzt, 
überliefern. (Hier singt der Chor einige Verse, während des 
übergiebt sie Octavian das Verzeichnisa ihrer Schätze '^^). 
Octavian erklärt sich für befriedigt. Seleucus aber , einer der 
Diener der Kleopatra, zeigt ihm in diesem Moment an, dass 

die Königin weit, weit mehr besitze. Hier folgt nun eine 

von keinem Literarhistoriker, der diesem Stück besprach, un- 
erwähnt gelassene Szene, die meißt ihnen den Beweis der ro- 
hen Anfänge der Tragödie liefern soll; die Königin nämlich 
unter dem Eufe: o du falscher Verräther 1 zerzaust dem Seleu- 
cus höchst eigenhändig das Haar, und misshandelt ihn mit 

Faustschlägen. (Dass auch diese Szene getreu nach Plu- 

tarch geschrieben ist , wird aber wie diese Quelle überhaupt 
von keinem jener sogenannten Historiker angeführt , obwohl 
dadurch die Aufnahme dieser Szene in einem ganz andern 
Lichte erscheint.) Eleopatra rechtfertigt sich dann gegen Octa- 
vian (wie im Plutarch) damit, dass sie die nicht verzeichneten 
Schätze zu Geschenken für Livia und Octavia bestimmt ge- 
habt hätte, um durch ihre Eörbitten die Gnade des Cäsar zu 



»•0 Dies ist freilich nicht angezeigt, wie denn überhaupt alle Bühnenan- 
merkungen fehlen; aber es ergiebt sich noth wendig aus dem Zusammen- 
hange im Einblick auf die betreffende Stelle der Quelle des Dichters. 



y 
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erlangen. Octavian in der Abeicht, die Königin ftbr das Leben 
ganz wieder zu gewinnen, schenkt ihr den Schatz , und nimmt 
Abschied mit dem Versprechen, dass sie in der Gefangenschaft 

wie auf dem Gipfel des Glücks leben solle. Eine Szene 

zwischen Seleucus und dem Chor folgt, worin jener seine tiefe 
Beue ausspricht. Der Chorgesang stellt Betrachtungen über 
das Loos des Seleucus an; und knüpft daran die Bemerkung, 
dass der Muth, welchen die Königin in der Bestrafung des 
ungetreuen Dieners gezeigt habe, eine Bürgschaft und Vor- 
zeichen sei, dass sie eher das Schwert in ihr eignes Blut tau- 
chen, als den Körnern ihre Ehre opfern werde. 

Im vierten Akt tritt Kleopatra mit ihren Dienerinnen auf. 
Die Königin erklärt, dass sie den Octavian getäuscht habe: 
nicht dieser, sondern die Parze werde über sie triumphiren. 
Die beiden Dienerinnen rüsten sich zugleich mit der Königin 
zürn Tode (^umal der gute Dolabella sie von dem Befehl ihrer 
baldigen Abführung nach Bom unterrichtet habe). Zunächst 

aber wollen sie dem Antonius die letzte Ehre erweisen. 

Während sie* zu dem Grabe hinziehen, das an einer andern 
Stelle der Bühne aufgestellt gewesen sein muss, spricht der 
Chor in einigen Versen sein- Mitgefühl aus. „Schon lässt die 

Königin endet er bei dem Grabe sich nieder, schon 

öffnet sie den Mund." Kleopatra wendet sich hier im Gebet 
an Antonius: sie ruft seine Hülfe an, damit der Plan der Rö- 
mer nicht gelänge, welcher ihm noch mehr als ihr gelte viel- 
mehr dass sie bald mit ihm durch den Tod vereint werde. Ein 
Sarg möge sie beide umschliessen. Vielleicht werde dessen 
Inschrift sein : „Hier ruhen zwei Liebende, die glücklich in 
ihrem Leben mit Glück, Ehre, und Freude ihre Seele geletzt 
haben: aber am Ende traf sie ein solches Unheil, dass das 
Glück der Beiden bald zu sterben war." Während dem Grabe 
dann Kleopatra das Opfer spendet, spricht der Chor, dasselbe 
beschreibend. 

Im fünften Akt erzählt ProcuMe den Bürgern Alexandrias 
den Tod der Königin, nachdem er die Götter angeklagt hat, 
dass sie dem Octavian den schönsten Triumph entrissen ha- 
ben. Auch dieser solle empfinden, dass auf Erden Niemand 
vollkommen zufrieden sei. Der Chor endlich hofft, dass der 
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Kuhm der Königin ewig fortleben werde, da sie in ihrem Tode 
mehr als eines Mannes Muth bewiesen ; sie selbst aber müss- 
ten nunmehr lernen, einem fremden Sieger zu gehorchen. 

Von einem absoluten Standpunkt ästhetischer Kritik aus, 
mag das ganze Drama immerhin nur als ein gar rohes Product, 
das hier und da geniale Blitze durchleuchten , erscheinen : um 
so mehr, als die Sprache hier noch vollkommen in jenem Gäh- 
rungsprozess einer neuen Entwicklung, welche sie damals 
durchlief, befindlich erscheint, als alte und neue Formen noch 
bunt sich mischen, kein Gesetz der Correctheit, oder der Ele- 
ganz, sondern des jugendlichen Dichters Willkür den Aus- 
druck beherrscht. Der Aesthetiker kann das Stück mit wenigen 
tadelnden Worten zu der grossen Anzahl unvollkommener, 
schwacher poetischer Schöpfungen werfen: dem Historiker 
aber wird es nicht bloss interessant, sondern wichtig sein, in 
dem ersten Werk der tragischen Kunst der Franzosen die 
Keime ihrer späteren Entwicklung, die nationalen Eigenthüm- 
lichkeiten, von denen dieselbe bedingt ward, aufzusuchen. 
Dazu kommt: das Stück ist keineswegs ein Werk serviler 
Nachahmung, keine freie Uebersetzung irgend eines antiken 
Dramas, ebensowenig eine in der blossen Absicht, die Antike 
zu copiren, unternommene gelehrte Schöpfung. Es trägt über- 
all nicht den Stempel des Studiums, sondern eines freien Er- 
gusses einer sozusagen noch rohen Phantasie, die einem 
Dichter angehört, der seine Bildung allerdings der aZ^^Ti Kunst 
verdankt, dem sie das Ideal ist. 

Die Absicht Jodelle's ist wie er auch selbst in einem, 

zum Zwecke der Aufführung vor dem König, geschriebenen 
Prolog anzeigt'*^' den tragischen Ausgang der Liebe des 

101 Dieser Prolog steht in keinem orgamischtn Zusammenhang mit dem 

Stücke. Die Absicht des Dichters wird in dem Stück selbst auch durch 

den Mund des Froculee nach der Erzählung des Todes der Kleopatra aus- 
gesprochen : 

L'amour ne veut s^parer les deux corps, 

Qu'il avoit joints par longs et longs accords, 

Le Ciol ne veut promettre toute chose, 

Que bien souvent le courageux proposc. 

Cesar verra 

Es ist nicht unwichtig, also zu constatiren, welches Bewusstsein Jodelle 
von seiner tragischen Aufgabe hatte. 
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Antonius und der Kleopatra, zugleich die Enttäuschung des 
Octavian, dem auf dem Höhepunkt des Sieges der letzte 
Triumph entgeht, dramatisch darzustellen. So begegnen wir 
hier zuerst einem wirklich tragischen Vorwurfe. Die Kompo- 
sition ist in ihrer äusseren t'ornr, wie man sieht, von dem an- 
tiken Drama geradezu adoptirt, freilich nicht bloss sehr ein- 
fach, sondern sehr unvollkommen ; die Schranke der Zeiteinheit, 
auf welche der Monolog des Antonius anspielt •'^^^ behindert 
sie insbesondere, die Entwicklung der verbrecherischen Liebe, 
der Tod des Antonius selbst kann deshalb nur erzählt werden. 
Andere Fehler die das Spiel allerdings theilweis verdecken 
konnte, erklären sich auch aus de§ Dichters Flüchtigkeit: er 
setzt nämlich eine genaue Kenntniss der Plutarch' sehen Er- 
zählung voraus: ohne diese ist ein Yerständniss des Zusam* 
menhanps für den Leser, ^umal bei dem Mangel jeglichen 
Bübuencommentars (der ja auch in dem heutigen Schauspiel 
oft eine grosse, freilich durchaus ungehörige Bedeutung hat) 
gar nicht möglich. 

Die Mängel der Komposition , die ohnehin vollkommen zu 
Tage liegen, weiter zu beleuchten, hat hier kein Interesse. 
Wohl aber muss hervorgehoben werden^ dass bei aller Unvoll- 
kommenheit des Stücks, ein tTagi8ch$9 Pathos in Wahrheit 
vorhanden ist, von dem das mittelalterliche Schauspiel noch 
kein Bewusstsein hatte. Der Schatten des Antonius wie Kleo- 
patra selbst sprechen es aus, dass sie durch eigne Schuld lei- 
den: beide klagen sich selbst an. Schon Bouterwek, dessen 
gesundes Urtheil , trotz seinem beschränkten Gesichtskreise, 
oft das Kechte trifft, erkennt an, dass es dem Pathos Jodelle' s 
weniger an Feuer , als an Würde fehle. Der pathetische Aus- 
druck ist, wenn man sich über die sprachliche Koheit erheben 
kann, öfters schon ein ergreifender; denn die Sprache der 
Leidenschaft ist eine wahre, keine gemachte; der Dichter selbst 
ist begeistert, ergriffen von der Idee, die das ganze- Stück 



'*2 Der Schatten sagt in der Eingangsssene de« Stücks: 
Avant que ce JSoleü, qm vknt ores de naistre, 
Ayant trae^ son jour che» sa tante ge plonge, 
Cl^opätre momra ^ _ 
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durchglüht, der Idee der Macht der Liebe. Dass Plutiarch, 
der in seiner Erzählung selbst manche pathetische Momente 
hat, die Jodelle sich nicht entgehn lässt, dem Dichter auch zur 

tragischen Wirkung den Weg wies, ist nicht zu übersehen. 

Der Ausdruck des Pathos Jodelle's hat aber, und dies 

scheint uns von Bedeutung sogleich eine gewisse nationale 

Eigenthümlichkeit, einzelne Originalzüge, die nicht aus einer 
bestimmten ästhetischen Bildungsw^ise des Dichters (etwa 
hier aus dem Studium der Antike, und zwar aus einer be- 
stimmten Richtung desselben), vielmehr aus dem der Nation 
inwohnenden Genius entspringen. Wir glauben diese Eigen- 
thümlichkeit zu finden in dem vorwiegend rhetorischen Cha- 
rakter des pathetischen Ausdrucks, aber nicht hierin allein, 
sondern auch in der Art der Rhetorik. Wenn auch Jodelle zu- 
weilen, um einen äussersten Effect bei ungenügender Kraft 
zu erreichen, sehr schwülstig wird, so gut als Seneca^ obwohl 
bei letzterem der Schwulst ein ganz anderes Motiv hat, so ist 
seine Rhetorik keineswegs dieselbe als die des lateinischen 
Tragikers, noch viel weniger demselben abcopirt. Die Rheto- 
rik Seneca's erscheint als ein reines Geschöpf des Verstandes ; 
die Jodelle's ist hauptsächlich lyrischer Art. Am gewöhnlich- 
sten sucht er durch Wiederholung derselben Worte (zumal 
auch im Beginn aufeinander folgender Verse) oder derselben 
Redewendungen zu wirken *ß5. Doch bedient ersieh auch andrer 



163 j)er Beispiele gibt es sehr viele; so sagt Eleopatra in ihrer Rede an 
Octavian, Akt 3: * 

Mais, mais cent fois, cent cent fois malheareuse, 

J'ay ja souffert ceste guerre odiense: 

J'^yt ff^y perdu par ceste estrange guerre 

J'ay perdu tont, et mes biens et ma terre. 
Oder im Beginn des vierten Akts: 

La Parque et non Cksar anra sns moy le pris, 

Im Parque et non C€sar soulage nos esprits, 

La Parque et non Gfyar triomphera de moy, 

La Parque et non C€sar finira mon esmoy. 
Bald danach heben sieben auf einander folgende Verse mit Encore que 
an. Indessen ist nicht überall ein so luxuriöser Gebrauch von diesem rhe- 
torischen Mittel gemacht, das an einigen Stellen mit sehr gutem Erfolg, an 
andern ungeschickter Weise angewandt erscheint. 
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«Mittel, freilich seltner, die dem franzÖBischen Genias beson- 
ders zusagen, obwohl derselbe diese Vorliebe auch mit andern 
Nationen, namentlich mit der englischen, theilt, nämlich des 
Wortspiels und der Antithese '®*. Als unserm Dichter eigen- 
thümlich ist noch der nicht geringen Zahl sehr ausgeführter 
Vergleichungen zu gedenken, durch welche er seiner Rede 
Schwung zu verleihen strebt. Im Allgemeinen lässt sich so 
viel mit Bestimmtheit sagen: der rhetorische Charakter, dem 
wir in der Kleopatra, der ältesten französischen Tragödie, be- 
gegnen, erscheint durchaus als ein Product des Nationalgei- 
stes. Er prädestinirt gewissermassen die spätere Entwicke- 
lung. Wir werden darauf zurückkommen. 

Ganz anders auch als im mittelalterlichen Schauspiel findet 
sich in der Kleopatra schon ein Begriff dramatischer Wirkung 
überhaupt, z. B. wo es von besonderer Bedeutung, in der JEV- 
öffnung der Szenen : wenn wir da sogleich in die Mitte einer 
Handlung hineingeführt werden, deren Beginn als hinter der 
Bühne geschehen angenommen wird. So treten in der zweiten 
Szene des ersten Akts Kleopatra und ihre Dienerinnen in 
lebhafter Wechselrede bereits begriffen auf; desgleichen im 
Beginn des dritten Akts Octavian und Kleopatra. Selbst an 
Theatercoups fehlt es schon nicht; eigenthümlich und von ori- 
ginell französischer Färbung erscheint der im dritten Akte, 
die halb verstellte, halb wahre Ohnmacht der Königin, die 

das Wort „Trennen" einleitet. Femer bekundet sich die 

acht dramatische Befähigung des Dichters auch in der Be- 
handlung der in die Bede eingeflochtenen Erzählungen^ die 
mitunter eine vortrefflich dramatische ist 'ß*. Mit einem Wort, 
in der Kleopatra ist trotz der wenigen Handlung ein dramati- 



»«♦ S. ein Beispiel Note 15S. 

195 2, B. Kleopatra der Schuld des Todes des Antonius sich anklagend, 
beginnt die Erzählung desselben sogleich mit des Antonius Worten: 
„O Ciel, faudra-il donc que, Cl^opfttre morte, 
Antoine vive encore? sus, sus, page, conforte 
Mes douleurs par ma morti" £t lors voyant son page 
Soy mesmc se tuer: „Tu donnes tesmoignage, 
O Eunuque (dit-il) comme il faut que je meure!' 
Et vomissant un cri, il s'enferra sur Thenre. 
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seher Stil^ und daher, vom Pathos ganz abgesehn, mehr dra- 
matische Wirkung, als in den mit Handlung überfiitllten, aber 
episch componirten Mystires. 

Dass die Charakterzeichnung noch sehr schwach und allge- 
mein gehalten ist, lässt sich bei der Schwierigkeit, welche die- 
selbe in der idealen Komposition der antiken Tragödie hat, leicht 
denken: dass aber die Fähigkeit zu individualisiren Jodelle 
nicht fehlte, hat er in seinem gleichzeitigen Lustspiele bewie- 
sen, wo die individuelle Charakteristik der Hauptpersonen für 

seine Zeit vortrefflich ist. Auch setzte ihm conventioneile 

Prüderie noch keine Schranken ; eben so wenig freilich wusste 
er schon naturalistische Effecte zu verschmähen oder zu ver- 
meiden ^^^, 

Nur eine durchaus unverständige Kritik hat Jodelle die 
Aufnahme des Chors vorwerfen können; wenn der Dichter 
einmal die Form der antiken Tragödie annahm, und eine an- 
dere Form der Tragödie gab es bis dahin überhaupt nicht, 
war es nicht bloss ganz natürlich -l. das Gegentheil hätte so- 
gar von geringem ästhetischen Verständniss gezeigt dass 

er auch den Chor, als einen durchaus wesentlichen Bestand- 
theil des antiken Trauerspiels, nachbildete. Die Art, wie er es 
that, zeigt wenigstens, dass er die allgemein ästhetische Be- 
deutung des Chors begriff. Manche seiner Chorgesänge ver- 
stärken in der That das Pathos wenn man formelle tTnvoH- 

kommenheit und öfters auch triviale Weitschweifigkeit nicht 
in Eechnung bringt ***: jedenfalls ist der Chor mit dem Stück 



i>* Dies zeigt schon jene Szene Kleopätras mit Seleucns. Ingleichen wenn 
die Königin, nm Octavians Mitleid für ihre Kinder zu erregen, sagt: 
Ponrrois-tn voir les horrenrs matemelles, 
S'on meurdrissoit ceux que ces deux mammelleSy 
Qu'ores tu vois mmgres et d^chir^esj 

ont allaict^? 

^*^ Einzelne Stellen entschädigen durch Originaliföt; hier mag eine stehen, 
zugleich als Beispiel des Metrums: 

Mais ainsi que la force 
Du eheste jQamheau 
Tirer k soy s'efforce 
Le plus Mger de Teau: 
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organisch verwachseDy und erscheii^ nicht als eine äussere 
Zugabe, die sich unbeschadet des Ganzen ausscheiden Hesse. 
Jodelle erachtete auch, wie Pasquier sagt »«s^ dass die Chöre 
gesungen werden müssten: deshalb -habe er in ihnen gerade 
den regelmässigen Wechsel männlicher und weiblicher Keime, 
nach Marot's Vorgang, beobachtet; übrigens sind die Stro- 
phen auch chansonartig in leichter wenigsilbiger Versform 

verfasst. 

Noch haben wir dem Vera der Tragödie selbst eine kurze 
Betrachtung zu widmen. Der erste und der vierte Akt sind im 
AlexandrineTy die drei andern in dem altern heroischen Vers 
der Franzosen, [dem Zehnsilblery der nach der vierten Silbe 
bekanntlich eine ständige Pause hat, verfasst ; die Keime sind, 
wie die Natur dieser Verse im Drama es erforderte, gepaart, 
im ersten Akt bloss weibliche, in den andern Akten weibliche 
und männliche Keime in willkürlichem Wechsel ^^^, Wenn 
man den Inhalt der verschiedenen Akte sich vergegenwärtigt, 
so ist leicht zu erkennen, dass der Dichter gerade in denjeni- 
gen, welche vorzugsweise pathetischer Natur sind, sich des 
Alexandriners bediente; nur im dritten Akt finden sich noch 
einzelne Stellen, die im Pathos mit dem ersten und vierten ri- 
valisiren können« Man sieht also hieraus, wie das eigenthüm- 
liche Pathos der Franzosen gerade den Alexandriner forderte; 
neben ihm gab es unter den nationalen Versarten eben keine 
andere Wahl als jenen Zehnsilbler, und mit Kecht trug der 

Alexandriner über diesen den Preis davon. Damit wollen 

wir aber keineswegs die spätere steife Entwickelung des Ale- 
xandriners billigen, der bekanntlich ursprünglich und bis auf 
Malherbe einen ganz andern, freieren Charakter hatte, wel- 
cher sich zum Theil noch iu Molifere's Stücken spiegelt. Fer- 



Tont ainsi nos d^ices, 
La mignardise et l'heur, 
AUechement des yices, 
Tirent notre malheur. 
»«8 Recherches 1. VII, c. 7. 

^^^ Hiernach ist unter andern auch die durchaus falsche Angabe Baron's 
(Hist abr^g. d. 1. litt^ratnre fran^. p. 211, n. 1), sowie die Viallet leDuc'» 
in seiner Notiee sur Jodelle (Ancien (h^tre fr. IV) an berichtigen. 
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»er ist nicht zu übersehip, dass jener jEranzösische Zehnsilbler 
ganz andrer Natur als der deutsche fünffüssige Jambus und 

der letzterem ähnliche Shakespeare'sche Vers war. In dem 

mittelalterlichen ernsten JSrama, in den Mystferes und Morali- 
t^s ist der Achtsilbler der durchweg herrschende Vers'^o, mit 
i dem nur andre Verse, in einzelnen Stücken, auch theils regel- 
\ massig, theils unregelmässig gemischt erscheinen. So findet 
\ sich in einer ganzen Keihe von Miracles, insbesondere der öf- 
ters citirten Puy-Miracles ' ^ ', der Viersilbler allemal die Bede 
beschliessend. Dies ist die einzige regelmässige Mischung. 
Unregelmässig mit dem Achtsilbler gemischt d. h. in einigen 
Reden statt seiner gebraucht finden sich hier und da, obwohl 
sehr selten, auch andre Verse: unter diesen in späterer Zeit, 
wie es scheint hauptsächlich um den Ausdruck zu heben '^^^ 
der Zehnsilbler (der selbst in einzelnen kleinern Moralitäten 
mit dem Achtsilbler schon concurrirt) ''^, in den alten Mi- 
racles und Spielen der Kunstdichter aus dem XIII. Jahrhun- 
dert dagegen der Alexandriner ^ freilich in seiner epischen Ge- 
stalt, in vierzeiligen einreimigen Couplets, aber oflTenbar auch 
um eine besondre Wirkung zu machen '^*. In seinem Lust- 



'<'♦• .-»•*' 



no Er findet sich schon in dem ältesten ganz in der Vulgärsprache ge- 
schriebenen nordfranzösichen Mystbre (de h. Resurreccion bei Monmerqu€ et 
Michel, th. fr, p, 11 ff.): er entspricht der organischen Hälfte der lateini- 
schen Langzeile, welche sich auch in dem in sprachlicher Beziehung noch 
gemischten Mystfere Les Vierges sages u. s. w., dem ältesten von allen er- 

haltnen, findet s. bei Monmerqui et Michel, 1. 1. p. 3 ff. — z. B. 

Adest sponsus qui est Christus vigilate vir^nes ; 

Pro adventu ejus gaudent et gaudebunt homines. 

1^1 So in den nenn, die Monmerqti€, 1. 1. gibt; ferner in dem Myst^redes 
heil. Fiacre, das Jubinal in der Öfter citirten Sammlung herausgegeben: eine; 
melrische Analogie findet sich bekanntlich auch in der altfranzösichen und 
provenzalischen Epik. 

*'* So in der Abschiedsrede der heil. Jungfrau im Myst. der Apostelge- 
schichte s. Parfait, II, p. 378 und in dem dritten Wort Christi am 

Kreuze in dem grossen Fassionsmyst^re. Parfait, I, p. 366. 

*'3 s. die zweite Moralit^ in Viollet le Duc's Ancien thdätre fr. HI. 

^^^ Unter anderm im Eingange des Jttö de la Feuillie und des du Pderin 
Adam'fi de la Halle; ferner im Gebet des Theophile an die heil. Jungfrau, 
worin er seine Beue ausspricht, in dem Mirade gleiches Namens von Bu- 
tebeuf ; desgleichen an einigen Stellen des Miracle des heil. Kiclas von Bo- 
del: 8. Monmerqu€ et Michel, 1. 1. pp. 55, 97, 149, 168, 173 f . _ 
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spiel gebrauchte JodeUe jauch den Achtsilbler. _ Dass aber 
itn Französischen nicht, wie fn'den andern romanischen und 
in den germanischen Sprachen, der Vers überhaupt den Reim 
entbehren konnte "*% daher auch in der Tragödie ein reimlo- 
ser Vers durchaus unmöglich war, ist hervorzuheben wichtig 
genug. 

Die zweite Tragödie Jodelle' s, die Dido (Didon ae sacri-^ 
ficmt) hat an sich geringe literaturgeschichtliche Bedeutung. 
Sie bezeichnet durchaus nicht einen Fortschritt des französi- 
schen Trauerspiels. Im Gegentheil steht sie in Bezug auf dra- 
matische, wie pathetische Total Wirkung weit hinter der Kleo- 
patra zurück. Ich möchte fast bezweifeln, dass sie für die Auf- 
führung geschrieben ward, oder wenigstens 8o wie sie uns 
vorliegt, je gespielt wurde. Goujet zwar sagt ausdrück- 
lich, dass sie aufgeführt ward, indessen ohne Angabe einer 
Quelle '^^ Der Stoff ist, wie man leicht denken wird, aus der 
Aeneide geschöpft. Diese Wahl des Stoffes, obwohl charak- 
teristisch genug für ^en französischen Dichter, da der Reiz des 
Gegenstandes nur in der Schilderung innerer Seelenzustände 
lag war doch eine unglückliche; und ihr ist wohl haupt- 
sächlich das Misslingen dieses zweiten tragischen Versuchs 
zuzuschreiben. Der Stoff, wenn in dem Wesentlichen unver- 
ändert gelassen und die Pietät vor Virgil, dem über alle 

alten Dichter damals geachteten, hätte allein schon eine solche 

Veränderung nicht erlaubt bot keinen wahrhaft tragischen 

Gehalt : der fromme Aeneas ordnet selbstverständlich seinen 
Willen dem der Götter unter; es kann deshalb seinerseits 
ebensowenig von einem Kampfe der Leidenschaften, als des 
Menschen mit dem Schicksale die Rede sein. Im Virgil selbst 



*" Ein Versuch der vers bUxncs war von Desperriere in der ersten Hälfte 
des XVI. Jahrhunderts in einer Uebersetzung der ersten horazischen Satire 
gemacht; natürlich aber vollkommen misslungeü. Äe -Beww«, Tabl. p. 106. __ 
Indessen haben wir auch ein Beispiel einer französischen TragödU in vers 
blancs gefunden. Nach der BibL du tMdire fr. I, p. 246, ist das geistliche 
Trauerspiel Josias von Philone (1583 erschienen) in solchen reimlosen Ver- 
sen verfasst. 

''• Bibl. fr. Xn, p. 171: eile füt jou^e ainsi que ses atn^es (sc. pi^ces, 
Kleop. u. Eng.), mais on ignore U succh. 

8 
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hat die in vieler Beziehung mit Recht bewanderte Erzählung 
grosse Schwächen. Der fromme Held spielt entweder eine 
sehr zweideutige, oder eine ridicüle Rolle; und Dido, deren 
südliche Liebesgluth Virgil vortrefflich gezeichnet, wird all- 
zusehr über die Grenze der Weiblichkeit fortgerissen. Daher 
macht eine dramatische Behandlung des Stoffes leichter einen 
komischen, als einen pathetischen Eindruck : die Widersprü- 
che in dem Charakter des Aeneas, das vergebliche Toben und 
Anstürmen der Dido gegen .den Willen der Gottheit, und 
zwar aus dem Grunde einen Liebhaber sich zu erhalten, der 
gleichsam bloss aus Gutmüthigkeit und Grastfreundschaft ih- 
ren leidenschaftlichen Wünschen eine Zeit lang Gehör gab, 
und nur ein allgemeines Humanitätsinteresse an ihrem Schick- 
sal nimmt ein tragisches Interesse kann sich da nicht 

darbieten! Dem berühmten Vorläufer Shakspeare's Marlow^ 
der im Verein mit Thomas Nash, vierzig Jahre nach Jodelle, 
an demselben Stoff sich versuchte, ist seine Tragödie darüber 
geradezu zur Komödie umgeschlagen, und hat einen wahren 

üeberfluss von unfreiwilliger Komik bekommen. An die 

Stelle dramatischer Bewegung treten in diesem Stück Jodel- 
le's, das der Zeiteinheit zu Gefallen, bereits mit der Zurüstung 
zu der Abreise des Aeneas anhebt, unendlich lange Wechsel- 
reden, die oft wegen ihrer Länge den Charakter eines drama- 
tischen Dialogs verlieren; so hält im zweiten Akt Dido, den 
Aeneas zum Bleiben zu bewegen, an ihn zunächst eine Rede 
von 108 Versen, und nachdem dann Anna in sechs ihre Mei- 
nung gesagt, eine zweite Rede von 84 Versen: nun erst gibt 
Aeneas, dessen fromme Geduld zu bewundern, eine Antwort, 
die über 90 Verse zählt, und nachdem Anna darauf, wahr- 
scheinlich um ihn einen Augenblick Luft schöpfen zu lassen, 
wieder einige Worte dazwischen geworfen, fährt er mit wei- 
teren 80 Versen fort, worauf endlich Dido mit über 100 Ver- 
sen, versteht sich in einem Athem gesprochen, replicirt. 

Auch die Chorgesänge haben einen andern Charakter, als in 
der Kleopatra, sie sind in sehr langen, oder doch in unsang- 
baren Strophen geschrieben, und stehen meist in gar keinem 
organischen Zusammenhang mit dem Stück. Die Dido hat 
mit einem Wort als Ganzes keinen dramatischen Werth; in 
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Bezug auf den sprachlichen Ausdruck und die Versbildung aber 
erhebt sie sich in einzelnen schon wohl gelungenen Stellen 
über die Kleopatra; und obwohl Virgil, wie zu erwarten, ge- 
treulich benutzt ist, fehlt es zugleich nicht an originellen geist- 
reichen Bemerkungen und Wendungen. Was die französische 
Poesie in dramatischer Beredtsamkeit später zu leisten ver- 
modite, können solche Stellen schon ahnen lassen. Nicht un- 
wichtig ist zu bemerken, dass der Vers durchweg bereits der 
Akxandriner ist, und in grösseren Passagen schon männliche 
und weibliche Keime regelmässig wechseln. Obwohl die Zeit 
der Abfassung der Dido wie bemerkt, nicht genau be- 
kannt ist, ist es doch höchst wahrscheinlich, dass Jodelle'n 
auch in diesen Beziehungen das Verdienst der Priorität ge- 
bührt. ^ 



Mit Jodelle's Kleopatra, die unter dem begeisterten, und ftlr 
ihre Zeit nicht unverdienteü Beifall der höher Gebildeten der 
Nation, wie wir sahen, aufgeführt ward, war der französischen 
Tragödie die Bahn eröfihet. Ihre Form war zunächst, so be- 
merkten wir, eine einfache Kopie des antiken Trauerspiels, 
ohne dass von einer speziellen, oder gar von einer beabsichtig- 
ten Nachahmung eines einzelnen antiken Dramatikers, etwa 
des Seneca, schon geredet werden könnte. Ein solcher Anfang 

der französischen Tragödie und dies mag noch einmal hier 

constatirt werden hat nichts Ausserordentliches ; überall^hat 

die moderne Tragödie mit der Nachbildung der antiken be- 
gonnen. Selbst wenn man in der Kleopatra mehr oder weniger 
Spuren eines besonderen Einflusses des Seneca finden wollte : 
auch dies wäre noch von keiner Bedeutung ; denn alle die er- 
sten Nachbildungen des antiken Trauerspiels in allen Litera- 
turen weisen auf Seneca eher als auf die andern alten Tragiker 
hin. Bom stand den romanisdien Nationen, die römische Bil- 
dung, so einseitig sie sich in Seneca spiegeln mag, der moder- 
nen überhaupt damals näher. 

Wir haben auch schon darauf hingedeutet, dass die Kleo- 
patra eine Schöpfung frei genug war, um den Stempel des 
Nationalen an sich zu tragen, nicht in geringerem, eher in 
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höherem Grade, als das älteste Trauerspiel Englands der Gor-- 
bodue (oder „Ferrex and Porrex"). Interessant ist es diese 
beiden Erstlinge der tragischen Muse Frankreichs und Eng- 
lands zu vergleichen 9 im Hinblick auf deren spätere weit aus- 
einandergehende Entwickelung. Sogleich die Wahl des Stoffs 

der französische Dichter schöpft aus der alten, insbesondere 
der römischen: der englische aus der nationalen Geschichte; 
jener erwählt einen Stoff, dessen Keiz in der Schilderung pa- ' 
thologischen Seelenzustands ruht: dieser einen, dessen In- 
teresse das Schicksal eines Volks ist; dort verläuft die Hand- 
lung nur in einem Kampfe des Gemüths und einem Streiten 
der Geister: hier werden mannigfache furchtbare Tkaten^ die 
freilich der antiken Tragödie gemäss nur hinter der Szene vor 
sich gehn, vollbracht; die französische Tragödie, die Einheit 
dei* Zeit wahrend, hebt gleich mit der Krisis an, was national- 
charakteristisch ist'*^: die englische, jene Einheit ignorirend, 
gibt eine breite, dramatische Exposition; beide Tragödien sind 
rhetorischer Natur, aber die Khetorik der französischen ist bei 

weitem gerechtfertigter im Hinblick auf die ganze Anlage 

des Stücks und auf die Nationalität des Dichters; noch ist be- 
merkenswerth, dass der englische Dichter das Bedür&iss zeigt, 
die Schaulust des Publikums in höherem Grade zu befriedigen, 
und da dies bei den Schranken , welche die Nachbildung der 
Antike ihm zieht , nicht genug möglich erscheint, so nimmt er 
den allegorischen Mimus zu Hülfe, das Dumb^Show^ mit dem 
er die einzelne Akte einleitet Er befriedigt so jenes Bedürfniss 
des Publikums gewi8sermas:fen durch eine fremde Zukost. 
Und doch war auch das Publikum des Gorbodue nur das 
höhergebildete *^^. In diesem Punkte stimmte dasselbe aber in 
England mit dem Volke. Es ist dies bedeutsam genug für die 

177 Goethe macht in seinem „Französisches Hanpttheater" überschrichenen 
kleinen Aufsätze (Werke, Ausg. 1840, 33. B. p. 113) die scharfsinnige Be- 
merkung: „der Fi!«nzos will nnr „„ein« Krise**". Dieses einseitige Wort Napo- 
leons deutet dahin, dass die Nation an eine gewisse, einfache, abgeschlossene, 
leichtfassliche (?) Darstellung auf dem Theater gewöhnt war". 

^'® Daa Stück wurde zuerst von den Studenten des Tempels in der grossen 
Halle desselben auf Weihnachten aufgeführt, dann auch vor der K6nigitt Eli- 
sabeth zu Whitehall gespielt. S. Warton, History of English Poetry,IV,p. 179. 
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spätere Ent Wickelung des Trauerspiels^'®. Im Ganzen aber 

lehrt die Viergleichung jener beiden Dramen , dass der Natio- 
nalcharakter der Franzosen der Adoption der Form der an- 
tiken Tragödie weit mehr entsprach; er stand zu derselben in 
einem höhern Affinität sverhältniss, wenn ich so sagen darf, als 
der englische V und nicht minder auch als der spanische Natio- 
nalcharakter. 

^''^ Ein Romantiker würde in der kunstphilosopbischen Manier des No- 
valis sagen können: das engüsche Trauerspiel hat sich in pittoresker, das 
französische in musikalischer Richtung entwickelt; wir mögen indessen solche 
Redensarten, die immer nur kalbe Wahrheiten enthalten, nicht vertreten. 
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VON JODELLE BIS GARNIER. 



Sechzehn Jahre sind es von der Aufführung der Kleopatra 
JodeDe's bis zu dem ersten Auftreten Gamier'sy in dessen 
Hervorbringungen die französische Tragödie schon, wenn 
auch noch in schwachen und unvollständigen Umrissen, den 
eigenthümlichen Typus zeigt, der seinen vollkommenen Aus- 
druck in den Werken Corneille's und Racine's findet. Die 
Lesung Gamier's ruft beide französische Klassiker in's Ge- 
dächtniss. Was in Jodelle's Dichtungen nur im Keime lag, 
hat in denen Garnier's eine feste umgrenzte Gestalt bereits ge- 
wonnen ; was dort bewusstlos sich geltend machte , strebt hier 
schon einem bestimmten Ziele mit Bewusstsein entgegen. Gaiv 
nier's Name hezeichnet eine zweite Stufe in dem Entwicke- 
lungsgange der französischen Tragödie. Für die Geschichte 
derselben ist demnach die Zwischenzeit, die Garnier von Jo- 
delle trennt, eine Periode von grosser Wichtigkeit. Denn hier 
müssen wir die Erklärung suchen, warum die französische 
Tragödie auf dem Wege der Nachbildung der antiken , von 
welcher die moderne Tragödie überall allerdings ausging, so 
lange beharrte, dass sie auf diesem Wege in dieser Zeit schon 
eine bestimmte Stufe weniger einer ästhetischen, als vielmehr 
einer nationalen Entwickelung erreichte , die zu einer Fortbil- 
dung nöthigte, oder von einer ganz neuen Gestaltung erst 
überwunden werden mussie. Fanden wir auch bei der Be- 
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trachtung schon des Erstlingswerks der tragischen Kunst der 
Franzosen, dass die Aneignung der antiken Form, wenigstens 
nach gewissen Beziehungen, in einer bestimmten Einschrän- 
kung, ihrem Nationalcharakter, gleich dem italienischen, mehr 
als dem mancher andern Völker zusagte : so schloss dies doch 
eine andre Entwickelung des Trauerspiels nicht aus, wie denn 
auch andre Wege ja damals und später, wie wir sehen werden, 
versucht, in unsrer Zeit auch andre Ziele sogar erreicht Wur- 
den. Schon die bedeutende Entfaltung des mittelalterlichen 
Theaters, worin Frankreich alle andern Nationen überragt, 
sowie das Fortbestehen der Volksbühne in der Hauptstadt 
möchte, absolut betrachtet, die Ansicht rechtfertigen, da^s im 

Beginne schon eine andre Entwickelung möglich gewesen. 

Warum dies damals nicht der Fall war, muss eben die Ge- 
schichte dieser Periode lehren, als deren Resultat Garnier' 8 
Production um so mehr erscheint, da er keineswegs ein umge- 
staltendes Originalgenie war. Leider entspricht der Wich- 
tigkeit des Gegenstands durchaus nicht der Keichthum unseres 
Materials; wir müssen diesen Mangel durch Sorgfalt der 
Beobachtung zu ersetzen suchen. 

Von grosser Bedeutung war vor Allem , dass seit der Auf- 
fuhrung der Kleopatra ein doppeltes Theater entstand mit ei- 
nem durchaus verschiedenen Publikum; es gab nun eine Bühne 
für die Gebildeten, eine fiir die Ungebildeten. Jene ward in 
den UniversitätscoUegien , oder bei Hof aufgeschlagen, diese 
war in Paris, von den seltnen Festvorstellungen der Basoche, 
die kaum noch in Betracht kommen ^^o, wie den hie und da 
wohl stattfindenden rein privaten einiger Handwerkerbrüder- 
schaften*®' abgesehen, die Bühne der Passionsbrüder; dort 
waren die Zuschauer und Spiieler Studenten, Gelehrte, wis- 
senschaftlich Gebildete überhaupt, Hofleute, mit einem Wort 

180 s. o|)en p. 71. Indem seit Franz' I. Begiernngdie komischen Vorstellun- 
gen der Basoche die mannigfachsten Beschränkungen erlitten, insonderheit 
•seit 1538 bei den schwersten Strafen ihre Stücke einer vorausgehenden Par- 
lamentscensnr unterworfen wurden, scheint ihr Theater alle Bedeutung ver- 
loren zu haben. Man muss hierbei berücksichtigen, dass über diese juru^cAe 
Korporation das Parlament auch eine /)»ct/>2tiiargewalt hatte. 
( *^* S. p. 69, und Note 91 ebendas. 
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aus den Kreisen der höbern Gesellschaft, der KuneMind Wis* 
senschaft: hier dagegen spielten schlichte Bürger, in den ko- 
mischen Parthien wohl noch immer durch den Witz einer aus- 
gelassenen Jugend, die sich aus allen Ständen (obschon aus 
den höher gebildeten jetzt gewiss in weit beschränkterer Weise 
als sonst) rekrutirte, unterstützt; auch hier war das Publikum 
nunmehr von derselben Gattung, als die Spieler. Früher war 
diese Volksbühne ein Nationaltheater, insofern das Publikum 
allen Bildungsstufen angehörte; das religiöse Interesse war 
ein gemeinsames, auch die dem Menschen angebome Theater- 
schaulust (die selbst allein bei den rohsten Völkern mimische 
Spiele hervorrief) lockte damals, bei der gänzlichen Unbe- 
kanntschaft mit andern, höheren dramatischen Genüssen, Jeder- 
mann, auch die feiner Gebildeten dorthin, wenn diese auch 
mit der Zeit immer weniger Befriedigung da fanden : wir ha- 
ben früher schon der charakteristischen Thatsache gedacht» 
dass noch im Jahr 1542 auf den besondern Wunsch eines 
Herzogs ein Mysterium in ausserordentlicher Vorstellung von 
der Passionsbrüderschaft gegeben ward ; bis um dieselbe Zeit 
wurden ja in den Collegien selbst nur Stücke verwandter Art 

gespielt. 

Der Gegensatz der beiden Bühnen, der Collegien- und der 

Volksbühne wenn wir • sie so der Kürze halber bezeidinen 

dürfen machte sich fast zugleich mit dem Entstehen der er- 

steren und zwar von ihrer Seite her geltend: so polemisiren 
gleich die beiden ältesten Lustspieldichter -, die beide zugleich 
Tragiker sind, Jodelle und Jacques Grövin (von dem wir spä- 
ter noch reden werden) in den Prologen ihrer Komödien Eu- 
gine und La Tresorürey jener insbesondere gegen die Sotties 
und Morali täten ^^^^ dieser gegen das ganze mittelalterliche 



^^' Sans qne broniUant ayecqnea nos farceurs 

Le sainct ruissoan de nos plus sainctes soeurs, 
On moralise un Conseil, un Mscrit, 
Üh Temps, un Tout, une CAaiV, un Esprit, 
Et tels fatras, dont maiot et maint folastre 

Fait Inen souvent Vhonnenr de son thi&tre 

Eughne, Prol. 
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Schauspiel. Der letztere in seinem Raisonnement ausinhrlicher 
sagt da : man möge von ihm keine moralisirten Farcen erwar- 
ten ; man dürfe nicht die Religion mit der Dichtung mischen, 
noch die heilige Schrift zu Schauspielen bearbeiten. Wer nur 
der dummen Yolksmasse gefallen wolle, ja der werde den Irr- 
thümern der unwissendsten Gaukeier folgen. Von ihm solle 
man vielmehr eine Komödie des Alterthums erwarten; keiner 
würde ja darüber zürnen können, dass er, um Besseres zu lei- 
sten, den Gelehrten gefallen wolle '^'. Solchen Aeusserungen 
können wir allerdings nur in den Prologen der Komödien be- 
gegnen, schon deshalb weil auf diesem Felde allein eine eigent- 
liche Rivalität überhaupt möglich war. Die CoUegien- 

und Hofbühne war aber ihrer Natur nach eine private und 
ausschliessende; war es möglich, dass sie eine öffentliche wer- 
den konnte, dass der exclusive Kreis ihres Publikums zu 

einem allgemeinen, alle Stände umfassenden Zuschauerraum 
sich erweiterte? Dem stand zunächst das Privileg derPassions- 
brüderschaft entgegen. Aber konnte andererseits das Theater 
der letzteren , die Volksbühne nicht das neue Schauspiel auf- 
nehmen? Vermochte die Umwandlung der ästhetischen Bil- 
dung und des allgemeinen Bewusstseins in den höhern Le- 
bensschichten, nicht auch die Mysterienspieler allmälig und 
einigermassen zu berühren, ihr Schauspiel zu erheben, es dem 
neuen Drama, das damals in seiner ersten Entwickelung be- 
griffen war, entgegen zu leiten, zumal das eigentliche mittel- 
alterliche Schauspiel der Passiönsbrüder, das geistliche My- 
sterium, ihnen aufzuführen untersagt worden war? Mit Einem 
Wort, war eine Verschmelzung der Collegien- und der Volks- 
bühne zu einer Kunstbühne möglich? Hiervon hing, dünkt 
uns, für die Entwickelung der französischen Tragödie unge- 
mein viel ab. 

Leider stehen uns über die Schicksale des Theaters der 
Passionsbrüderschaft seit jenem Verbot des Jahres 1548 nur 
spärliche Nachrichten zu gebot: doch lässt sich auch aus ih- 
nen manches Bedeutende schliessen. 



»83 Auch in dem Prolog der Eshdhis (zwei Jahre spater gespielt) pole- 
misirt Grevin noch gegen die farces moraUs^es. 
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Vor Allem lernen wir die folgenreiche Zähigkeit kennen, 
mit welcher die Brüderschaft an ihrem Privilegium, dem Mo- 
nopol des öffentlichen Theaters, festhielt, das zu bekräftigen 
und zu sichern, nicht minder gegen den geringsten Eingriff 
zu vertheidigen, sie keine Mühe und Kosten sich verdriessen 
liess. So erwarb sie zu ihren Gunsten, von den Königen Hein- . 
rieh II., Franz II. und Karl IX. Patentbriefe, indem der letz- 
tere der Korporation das den Besitz ihres Theaters ihr si- 
chernde Amortisationsrecht verlieh ^^*". So ging sie klagend 
gegen jede Schauspielergesellschaft, die in Paris ein Theater 
zu errichten versuchte, bei dem ihre Privilegien stets aufrecht 
haltenden Parlament vor. Diese ältesten wandernden Schau- 
spielertruppen Frankreichs waren aber Italiener^ was im Hin- 
blick auf das über den Einfluss der italienischen auf die fran- 
zösische Kultur früher Bemerkte, weniger wundern wird. Wir 
haben oben Seite 90 gesehen, wie bereits 1548 italienische 
Schauspieler zum Zwecke einer bestimmten Festfeier direct 
aus Italien berufen wurden '^*. Sie bildeten Gesellschaften, 
die sich leicht damals aus den vielen über ganz Frankreich 
zerstreuten abenteuernden Landsleuten ergänzten und ver- 
stärkten; unterstützt von den alles Italienische schätzenden 
höhern Ständen, selbst mit königlichen Patenten versehen, zo- 
gen sie durch die Provinzen, indem sie bei Aufführungen vor 
dem Volke anfangs wohl bloss mit Pantomimen sich halfen *''% 
bis sie sich der Landessprache vollkommen bemächtigt hatten. 
In Paris trat zuerst im Jahre 1571 eine solche italienische 
Truppe (die des Directors Albert Ganasse) auf: sogleich er- 
hoben, wie die Parlamentsregister zeigen, die Passionsbrüder 
ihre Reclamationeh^ die auch erfolgreich waren. Dem Patent 
nach spielten diese Italiener „Tragödien mid Komödien"; un- 
ter den letztern werden die „Farcen" mit begriffen, wenn 

184» Parfait, 1. 1. HI, p. 230 flf. 

184 ^enn FUmmond de IUniond*s Angabe in seiner Histoire de l'h^r^ie, 
livre 8, eh. 3, begründet ist, so wären die geistlichen Komödien der Köni- 
gin von Navarra (f 1549) bereits durch italienische Schauspieler an dem 
Hofe derselben gespielt worden, obschon die Stücke ja französisch geschrie- 
ben sind. 

185 Vgl. Parfßit, 1. 1. in, p. 287. 
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nicht zu verstehen sein, die sie nach einem Aktenstück des 
Generalprokurators damals unter anderm gespielt hätten *®^. 
Im Jahre 1577 spielte in der Hauptstadt die gli Oelosi ge- 
nannte italienische Gesellschaft, welche vor dem Reichstag 
zu Bleis, wohin sie ausdrücklich aus Venedig ron dem Könige 
berufen worden war, Vorstellungen gegeben hatte. Diese auch 
von der Confrerie bei dem Parlamente belangt, trotzte aber 
den Befehlen des letztem, im Vertrauen auf ihr königliches 
Patent, und setzte, wenn auch nach einiger Unterbrechung, 
ihr Spiel in dem Hotel Bourbon fort, wohin sie durch die Auf- 
fOhrung ausgelassener Farcen eine ungemeine Menge Zu- 
schauer lockte *®', Neben den italienischen hatte die Brüder- 
schaft mit der Zeit auch französische Gesellschaften, die sich 
nach jenen gebildet hatten, zu bekämpfen ^^^; im Allgemeinen 
blieb sie durchaus siegreich, indem das Parlament auf ihre Ke- 
clamationen hin sogleich einzuschreiten pflegte. Erst um das 
Jahr 1588 aber gab die Brüderschaft das Spiel selbst auf, und 
verpachtete ihr Privilegium und Theater an eine der franzö- 
sischen Truppen '''®. In solcher Weise wurde durch das Pri- 
vileg der Passionsbrüder, sicher zum Nachtheil des Drama 
selbst, die selbständige Entwickelung einer modernen Kunst- 
büfane, einer Bühne nämlich, an welcher Schauspieler von Be- 
ruf, mimische Künstler wirkten, in nlem Centralpunkte der 
Bildung des Landes, in der Hauptstadt, in welcher fast alle 
uns bekannten dramatischen Dichter jener Zeit lebten, verzö- 
gert. Diese Thatsache ist von nicht geringer-Bedeutung. 

Indessen hatten die Passionsbrüder auch von andern Seiten, 
von den weltlichen wie geistlichen Behörden damals manche 
Anfechtungen zu erfahren : man sieht daraus, dass ihr Theater 
von diesen, insonderheit den letztem, keineswegs begünstigt 
ward. Ein Pfarrer von St. Eustache namentlich setzte es beim 
Parlament durch, dass sie erst nach der Vesper, d. h. nach 



"ß S. Revue r€trosp, IV, p. 348, und vergl. ibid. p. 351. 
^^^ S. Revue r^trosp. 1. 1. p. 351 ff. Journal de Henri HI. (Michaud et 
Foajotilat, 1. 1. p. 83 f. u. 87 f.) 
188 Parfait, HI, p. 236. 
1«» Par/aU, ibid. p. 237. 
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3 Uhr Nachmittags dae Spiel beginnen durften, während auf 
Keclamation der Brüderschaft, derselben das endlich nur nach- 
gegeben wurde, dass sie wenigstens das Haus früher, zur ge- 
wohnten Stunde, öffnen durften '^o. Dies hatte aber einen an- 
dern Scandal zur Folge. Das Publikum nämlich, sich die Zeit 
bis zum Anfang des Spiels es waren über ein paar Stun- 
den zu vertreiben, vergnügte sich derweil mit Würfelspiel, 

Essen und Trinken, wobei es denn öfters zu Streitigkeiten 
und Schlägereien, zu Völlerei und mancherlei Boheiten kam. 
So hob jetzt dieses Schauspiel an, das einst mit der Messe be- 
gonnen hatte! In einer bei Gelegenheit des zweiten Reichs- 
tags zu Blois 1588, erschienenen, an den König adressirten 
Schrift über die öffentlichen Gebrechen, der die obigen An- 
gaben entlehnt sind, wird gelegentlidb der Sonntagsentheili- 
gung das Hotel von Burgund als „eine Kloake und ein Haus 
des Satan" ob jener Unsittlichkeiten bezeichnet, in welcher 
Beziehung es alle andern öffentlichen Schauspiele, italieni- 
scher und französischer Gesellschaften weit übertreffe *• '. Sol- 
che Angriffe mögen zugleich mit den andern Anfechtungen 
'wohl die Passionsbrüder zu jener Verpachtung ihres Theaters 
bewogen haben, die ja noch, wie es scheint, in demselben 
Jahre erfolgte. Die Art des Publikums, wie sie oben geschil- 
dert wird, die Kneipenwirthschaft, welche die Passionsbrüder 
zulassen mussten, wenn nicht selbst unterhielten, damit diese 
guten Bürger sogleich nach Tisch ihre Unterhaltung hatten, 
und nicht an dem Theater vorbeigehend sie anderwärts auf- 
suchten dies charaktensirt zur Genüge den ästhetischen 

Standpunkt jener Bühne. Wir müssen umsomehr davon 
Kenntniss nehmen, als keine ihrer dramatischen Producte auf 
uns gekommen, oder wenigstens von Neuem ans Licht gezo- 
gen sind; es wäre interessant genug, sie kennen zu lernen 
und ihnen nachzuforschen, denn wir wissen zum wenigsten 
aus verschiedenen Urkunden, von welchem Stoff diese Stücke 



100 /2isv. ritrosp, 1. 1. p. 349 f. Ueber ein Einschreiten des Prevot, dessen 
Motive aber nicht angegeben, s. weiter nnten. 

101 Patfaii^ m, p. 288 Note. Die Schrift führt den Titel Remonstrances 
trh humbles au Roy de France et de Pologne Henri III du nom. 



125 

waren, welche die Stelle der geistlichen Mysterien jetzt ein- 
nehmen mussten. In einem Von Parfait '^^ mitgetheilten Arrftt 
des Parlaments vom Jahre 1577 auf ein Gesuch der Brüder- 
schaft ist, wie üblich, das letztere selbst enthalten; und da 
sagt denn die Brüderschaft: ,,dass ihnen erlaubt worden wäre, 
dem Volke gewisse alte Spiele, Romane und Historien au den 
gewohnten Tagen vorzustellen". Ein anderes ArrÄt des Par- 
laments vom Jahre 1557 und dies frühe Datum ist doppelt 

wichtig gibt eine weitere wünschenswerthe Aufklärung; 

dasselbe bezieht sich nämlich auf die Aufführung eines Stücks 
ßuon von Bordeaux durch die Brüderschaft, dessen Inszene- 
setzung ihr nach eigner Aussage sehr grosse Kosten verur- 
sacht hatte. Die Fortsetzung der Aufführung war Von dem 
Prevot inhibirt worden: das Parlament gestattete sie. Der 
Zusammenhang der Stelle zeigt klar, dass das Stück, wie die 

grossen Mystferes, in eine Keihe von Joumies zerfiel, die 

nach dem früher von uns Bemerkten selbstverständlich an 

eben so vielen verschiedenen Fest- und Sonntagen nach ein- 
ander gespielt wurden* ^3, Schon dieslässt erkennen, dass ein 

Fortschritt in der dramatischen Komposition nicht zu erwarten 
wäre. Die Wahl des Stoffs aber für das sogenannte Pro/anwysi«- 
riumj wie sie sich hier zeigt, welche Wahl durch die der Passions- 
bühne incamirteYolksthümlichkeit, und die damals gerade wie- 
dererwachte grosse Popularität der mittelalterlichen Romane '^* 
leicht getroffen wurde, hätte bei dner Vereinigung der Colle- 
gien- und Volksbühne von nicht geringer Bedeutung für die 



'0* P. III, p. 234 Note. Die betreffende Stelle lautet: „que __ 1. leur 
auroit ^t^ permis exhiber au penple certains Jeux anciens, Romcms et 
Histoires". 

^^3 S. das Arr^t in Rev, r^trosp, 1. 1. p. 346. Für die letzte Beobachtung 

ist am wichtigsten die Stelle: ,,La dicte cour a pcnnis li icenlx sup- 

pliants, pcwachever lejeu cy dtvani commenc€" etc. 

i>* Wie diese Romane noch in dem letzten Drittheil des XVI. Jahrhun- 
derts fortwährend von Neuem gedruckt wurden, zeigt n. a. eine Notiz bei 

Ranke, französ. Geschichte I, p. 385 Anm. Huon von Bordeaux wurde 

noch 1586 gedruckt. Montaigne (Essais I, eh. 25) sagt, dass zu seiner 

Zeit ein Lancelot da Laq, ein Amadis, ein Huon von Bordeaux die gewöhn- 
liche Leetüre der Jugend waren. 
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Entwickelung des ernsten Dramas werden können. Wie aber 
bei der Umwandlung des geistlichen in das weltliche Myst^re 
der Roman an die Stelle der Legende trat, und ihr in der That 
entsprach, so würde der biblischen Geschichte, der andern 
Hauptstoffquelle des geistlichen Myst^re, dieNationalge^chidbte 
entsprochen haben. Von einer Behandlung derselben aber auf 
dem Passionstheater ist uns nichts bekannt (unter den ,yHis* 
toires" ist sie ohne weiteres keineswegs zu begreifen '^*); von 
einem anderswo vorgekommenen Versuch werden wir später 

reden. Dass das geistliche Schauspiel selbst, unter einer 

Verkleidung^ sei es als geistliche Schäferei, sei es als heilige 
Tragödie, von welchen Gattungen wir gedruckte Beispiele ha- 
ben '^ö und zwar von modernen Poeten unter dem Einfluss 
der neuen Kunstpoesie verfasst, auf der Pariser Volksbühne 
fortgespielt worden sei: dafür fehlen uns wenigstens alle Be- 
weise, und es scheint lediglich eine ganz vage, unbegründete, 
mir durchaus unwahrscheinliche Vermuthung Ste Beuve'a 
die er freilich, so wie die Compendienschreiber die ihn benutz- 
ten, kurzer Hand für eine Thatsache ausgegeben'^'. Wahr- 



^^^ Im Gegentheil scheint in der obigen Aussage der Fassionsbrüder der 
Titel Histoire entweder mit dem Roman ganz gleichbedeutend, oder im Sinne 

von „eine Geschichte/' Anekdote in welcher doppelten Bedeutung er sich 

auch in der mittelalterlichen Dichtung findet _ gebraucht zu sein. ^. wei- 
ter unten, und vgl. Note 39. 

'89 Beispiele der Berger ie spirituelle finden sich in der BtbUothhque du 
th^dtre frangais I, p. 171 u. 183 insbesondere, dem Titel und Inhalt nach 
angeführt. In einer (1 568 gedruckt) erscheint Gk)tt als „Fan", Christus un- 
ter dem Namen Christin, ingleichcn Fetrus und Andreas als Schafer; die 
christliche Kirche ist die Schäferin Christine. In einer andern (von Desma- 
zures) spielen die Wahrheit, die Religion, der Irrthum und die göttliche 

Vorsehung als Schäfer. Diese beiden sind in Alexandrinern geschrieben 

Von der Tragödie sainte werden wir alsbald genauer handeln. 

i»i Ste Beuve, Tableau p. 274: Le ihidtre de Vhötd de Bourgogne snbsis- 
tait toujours (nach 1548). Echappant aux censures des magtstrats et aux ana- 
th^mes des ^rudits lee/arces, les moralit^s et les sottiesy les mysthres m$me 
pourvu qu'ils se diguisassent sova le nom profane de bergerie ou d*€glojgue, y 
avaient accks et /aveur, comme par le pass^. Welches Diircheinander in dieser 
Mittheilung, als wenn früher („comme par le pass^'O MoraUtA in dem Hotel 
de Bourgogne gespielt worden wären, und als ob die Farcen der Fassions- 
brüder jemals verboten worden wären! 
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scheinlicher ist» dass die zwei letzten Klassen der MoraKt^s, 
zumal die ganz profanen moralischen Spiegelbilder^ die häufig 
auch unter dem Titel „Hißtoire" erscheinen, jetzt auch auf 
dem Repertoire der Passionsbrüder eine Stelle fanden. Aber 
auch diese Stücke, wenn wir nach den Te^ffentlichten urthei- 
len dürfen, zeigen, wie schon früher dargelegt, keinen innem 
dramatischen Fortschritt; ihr Stil ist eben auch der mittelal* 
terlich-epische. 

Betrachten wir nun dagegen die Hervorbringungen der 
tragischen Kunst der Franzosen seit Jodelle bis auf Grarnier 
und die mit des letztern dramatischer Thätigkeit gleichzeitigen, 
welche von ihm unbeeinflusst an die frühem sich anschliessen, 

und zwar zunächst in Bezug auf den Inhalt so finden wir 

' einmal mehr oder weniger freie Uebersetzungen aus den Alten, 
hauptsächlich aus dem Seneca, die aber meist mit der Präten- 
sipn Originale zu sein auftreten, eine Uebersetzung der So/b- 
niabe des Italieners Trissino, eine des Jephte des Neulateiners 
Buchanan : dann Originale^ deren Stoff theils aus der römi- 
schen und griechischen Geschichte, doch vorwiegend aus der 
ersteren, theils aus der antiken M3rthologie entlehnt ist; fer- 
ner in geringerer Anzahl auch solche, die alttestamentliche 
Stoffe behandeln; drittens ein Stück, das aus der, Zeitge- 
schichte, und zwar aus der ifurA^tWt^n geschöpft ist; endlich 
ein paar, deren Gegenstand Anekdoten, oder Novellen, sei es 
mündlicher oder schriftlicher Tradition, geliefert haben. Im 
Hinblick auf die Tragödie Corneille's und Bacine's ist, wie 

in die Augen fillt, dieses Repertoire sehr lehrreich. Noch 

sei bemerkt, dass verschiedene Stoffe aus der römischen Ge- 
schichte schon jetzt selbst zu wiederholten Malen ergriffen 
werden '0®. 

Fragen wir nun nach der Art und Weise der Behandlung 
des Stoffes, der tragischen Form^ so ist auch diese eine ver- 

^^® So yerfasste nach Jodelle eine Dido schon um 1560 Jacques de h 
Taille^ welche Tragödie aher verloren ging (nach dem Zeugniss seines Bm- 
ders, hei Du Verdier, p. 625); desgleichen in den siebziger Jahren le Bre^ 

ton, der Verfasser eines Adonis (seine Dido blieb auch ungedruckt, s. Du 

Verdier, p. 429), und ein sonst unbekannter Dramatiker Guillaume de la 
Orange: über dessen Dido s. Parfait^ IH, p, SSO ff. 
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schiedene, und zwar iet die YerBchiedenheit theilweise an den 
Stoff geknüpft, entweder durch ihn bedingt, oder der bestimm- 
ten Form zu Gefallen ein Stoff von einer bestimmten Art er- 
griffen ; die Wahl des Stoffes ist im Allgemeinen daher da- 
mals von nicht gennger Bedeutung. 

Die Tragödien, deren Stoff aus dem Alterthum geschöpft ist, 
schliessen sich in formeller Beziehung auch an das antike 
Trauerspiel an; sie bilden vorzugsweise die Klasse der TVa- 
gidies, der Tragödien xax* iSo)(rjV ; sie treten durchaus in den 
Vordergrund, sich auch zeitlich unmittelbar an Jodelle an- 
reihend. Dass diese in Form wie Inhalt , gleich den Werken 
Jodelle's, an das Alterthum sich anschliessenden Trauerspiele 
bei weitem, schon der Anzahl nach, vorwiegen, dessen gibt es, 
abgesehen von jener Trennung des neuen Schauspiels von 
dem Volkstheater damals, einer Trennung selbst, die sogleich 

zum Gegensatz ward, wie wir sahen noch andere Gründe. 

Zuerst war es natürlich, dass die junge moderne Tragödie sich 
nicht alsbald von der Herrschaft ihres Musters, der antiken, 
emancipiren konnte: es hätte dazu wenigstens eines höchst be- 
deutenden, schöpferischen Genies bedurft, hatte man doch kein 
anderes Muster: das Wesen der Tragödie erschien vielmehr 
noch identisch mit der einen Form , in welcher man es kennen 
gelernt hatte ; das ästhetische Bewusstsein war rücksichtlich 
der Tragödie noch viel zu wenig im Allgemeinen entwickelt, 
die ästhetische Kritik noch zu weit zurück, um die Idee der 
Tragödie aus den Erscheinungen des Alterthums construiren 
zu können: wir werden später sehen, wie die berühmteste 
Poetik jener Zeit, die Scaliger' s noch am Alleräusserlichsten 
haftend , dieses für das Wesentliche gibt und so zu den ver- 
kehrtesten Resultaten kommt; eine solche Kritik konnte wo 
sie wirkte, nur auf das Nachtheiligste wirken. Ferner sind die 
Verfasser jener Trauerspiele grosseniheils Lehrer oder Schü- 
ler der Collegien; oder sie verdanken ihnen wenigstens ihre 
Bildung, und stehen mit den humanistischen Gelehrten, den 
Professoren und lateinischen Dichtern , einem Dorat und Mu- 
ret, in der innigsten Beziehung; viele dieser Tragiker sind 
gleich andern modernen Dichtern jener Tage zugleich lateini- 
sche Poeten. Die Professoren unter den Dramatikern haben 
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nebenbei eine äussere, pädagogische Veranlassung, die auch 
bei den dramatisirenden Studenten wirksam gewesen sein 
kann: nämlich durch dramatische Vorstellungen die Schüler in 
den CoUegien zu bilden. Montaigne weist schon in seiner ge- 
wohnten scharfsinnigen und geistreichen Weise nach, wie bil- 
dend das dramatische Spiel für Jünglinge sein könne, was er 
selbst an sich erfahren; und empfiehlt es deshalb als Erzie- 
hungsmittel'®^. 

Den grössten Ruf unter diesen Nachfolgern Jodelle's über 

welche alle wir jedoch bis auf Garnier nur nach Auszügen und 

Inhaltsangaben selbständig urtheilen können 200 hatte, bei 

den Gelehrten und Poeten seiner Zeit wenigstens ^^ ', der äl- 
teste, La Peruse, der früh verstorbene Freund Jodelle's. 
Seine Medea erschien 1556, ein Jahr erst nach seinem 
Tode. Sie ist keineswegs eine blosse Uebersetzung, ob- 
wohl Seneca mannigfach benutzt, an verschiedenen Stellen 
auch frei übertragen ist. Wichtig ist jedenfalls , dass Seneca 
hier schon als unmittelbares Vorbild erscheint: wie denn auch 
zwei Uebersetzungen des Agamemnon desselben, schnell hin- 
ter einander erschienen (in den Jahren 1557 und 1561), das 
sich steigernde Interesse für den römischen Tragiker bekunden. 
Besondem Buhm erwarb noch als Tragiker Jacques Grä- 
viN, eines der vielen Wunderkinder jener Tage, ein Schüler 
Muret's, Freund und Leibarzt Margarethens von Savoyen 202, 
In seinem zwanzigsten Jahre schrieb er nach dem Vorgange 
Muret's, der denselben Stoff behandelt hatte 203^ das Trauer- 



«00 Essais^ 1. I, eh. 25. Vgl. unsere Note 130. 

^^^ Hauptsächlich nach Par/ait, der schon citirten Bibltotkeque du thidtre 
frangois, und der allerdings sehr unkritischen Compilation Histoire univer- 
selle des tk^tres de toutes les Nations, Paris 1780 (welche wir n^ur mit 
Vorsicht henutzten). 

201 Pasguier, Bech. VII, 6, bedauert, dass die Medea nicht den verdienten 
Erfolg gehabt hätte. F^mse allein nennt er neben Garnier nach Jodelle. 
Auch Bonsard zeichnete ihn besonders aus. Viele andere Dichter sangen 
sein Lob. S. Goujet^ Bibl. fr. Xu, p. 67. 

2.02 S. über ihn Goujet, h 1. p. 152 ff. 

203 S. Note 130. 

9 
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spiel Cäaars Tod^ das im Gefolge eines Lustspiels von ihm, 
in dem CoUeg Beauvais 1560 gespielt ward^^^ Ein andere« 
Lustspiel von ihm war schon zwei Jahre früher dort aufge- 
führt worden. Erwähnung verdient noch wegen seiner ju- 
gendlichen Fruchtbarkeit Jacques d.e la Taille, der als 

Student er war ein Schüler Dorat's vom 16. Jahre bis 

zum 20., dem seines Todes (1562), ein halb Dutzend Trauer- 
spiele schrieb, von denen aber nur zwei, Alexander und 
Darius, sein Bruder später herausgab. In solchen jugend- 
lichen Bestrebungen bekundet sich allerdings eine grosse Be- 
geisterung für das neue Drama, insonderheit die Tragödie: 
aber einen Fortschritt in deren Entwickelung konnten der- 
gleichen schülerhafte Versuche nicht herbeiführen, wie sie es 
zu keiner Zeit gethan haben würden. Denn ein gewisser Grad 
künstlerischer Vollendung ist durch die Keife der Männlichkeit 

bedingt. Alle diese Stücke der Nachfolger JodeUe's schlie- 

ssen sich, soweit wir urtheilen können, in der Form im Allge- 
meinen ganz an die E^leopatra an , selbst der Gebrauch des 
Zehnsilblers neben dem Alexandriner findet sich gewöhnlich 
noch; in einigen Stücken aber, wie in dem oben erwähnten 
Darius, ist die Einheit der Zeit und des Orts gar nicht beob- 
achtet. 

Viel mannigfaltiger erscheint die Behandlung der aUteata- 
mentlichen Stoffe. Hier begegnen wir nämlich einmal solchen 
Stücken, die sich an das mittelalterliche geistliche Schauspiel 
anschliessend, wie dieses religiöse Zwecke veriolgeny wo die 
Wahl des Stoffs nicht aus ästhetischen, sondern aus theologi- 
schen Motiven entsprang, in denen zugleich aber informeller 
Beziehung auch das Alterthum sich geltend macht: diese 
Stücke führen gewöhnlich den Titel Tragidie sainte oder 
sacrie. 

Andere, nicht bloss der Tendenz, sondern auch der Form 
nach durchaus mittelalterlicher Natur, welche den Titel Tra- 

« 

204 Der C€sar erschien noch 1560 in Paris- im Th4Atre de J. Gr€vin, und 
wurde 1606 zu Ronen wieder gedruckt. Voltaire hat ihn gekannt; ob Shake- 
speare? Der letzte Akt scheint interessant, indem dort Cäsars Mörder wie 
Antonius das Volk haranguiren, jene den Dolch, dieser das blutige Qewand 
ihm zeigen. S. Bibl. d. ih.fr.^ I, p. 149 ff. 
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ff^die schgn wegen der beibehaltenen grotesken Mischung 
des Komischen und Furchtbaren nicht zu usurpiren wageii, 
werden von ihren Verfassern Tragi-comidies genannt, und kön- 
nen selbstverständlich, trotz dieses modernen Titels, hier nicht 
weiter berücksichtigt werden. Ihr Titel allein interessirt uns, 
da wir" ihn unseres Wissens in der modernen französischen 
Literatur zuerst bei solchen reinen My stires, die sich der mit- 
telalterlichen Bezeichnung gewissermassen schämen, und eine 
fashionablere zu haben wünschen , finden. Beispiele sind die 
Iragique Comidie fran9oi8e de rHomme justifi^ par Fov, 1554 
gedruckt, und eine Tragi-comMie von de la Croix, welche die 
Greschichte der drei Männer im feurigen Ofen behandelt, 15B1 
gednickt^os. Hernach dient der Titel, diesem ersten Gebrauch 
entsprechend und zugleich seinem Ursprung" analog 200^ über- 
haupt zur Bezeichnung von Stücken , die in keinem strengen 
tragischen Stil geschrieben sind weshalb unter andern Frei- 
heiten auch die Einmischung des Komischen erlaubt schien 

obwohl es im Anfang zugleich stets, und auch späterhin meist 
solche sind, die einen glücklichen Ausgang haben: dies war 
aber keine wesentliche Eigenschaft der Tragi-com^die : und so 
finden sich auch in Frankreich später nicht selten Tragikomö- 
dien mit tragischem Schlußs. In Italien begegnen wir dem 
Titel Tragicomedia am Ende des XV. Jahrhunderts schon, 
bei dem auf das gegen Ferdinand den Katholischen zu Barce- 
lona verübte Attentat verfassten lateinischen Schauspiel Verar- 
di's Femandus Servatus : auf der pjrenäischen Halbinsel um 
1500 bei der berühmten Celestina, dann bei einer Reihe von 
Schauspielen des Portugiesen Gil Vicente: in England um 
1560 in der Tragicall Comedie of Appius and Virginia, in 
welcher zuerst der Versuch einer pathetischen Diction ge- 
macht ist, zugleich aber eine Menge komischer Szenen, die 
mit der Haupthandlung freilich nichts zu thun haben, einge- 

•"* 8. Bibl d, tk./r., I, p. 142 u. 159. 

206 Bekanntlich schreibt sich der Ursprung des Titels von Flantas' Am- 
phitryo her, welches Stück dieser Komiker im Prologe als Tragicomedia 
bezeichnet, weil Personen der Tragödie, nämlich Götter und Könige in Ge- 
sellschaft der komischen Figuren erscheinen. Hier soll diese Verletzung des 
Stils der Komödie jener Titel entschuldigen. 
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schoben sind. Man sieht hieraus , dass auch in Italien und 
England wenigstens, die Tragikomödie als eine Spezies der 
Tragödie im Anfange erscheint 20^. 

Endlich drittens wird der alttestamentliche Stoff im blossen 
modernen jBTun«^- Interesse behandelt (wie dies ja schon Neu- 
lateiner ^ unter andern Buchanan gethan). Dies sind die Tra- 
gSdies, welche gewöhnlich den Zusatz prises de la Bible 
fahren. 

Auf diesem Felde also begegnen sich das mittelalterliche 
und das moderne Drama. Wäre das Verbot der geistlichen 
Schauspiele für die Passionsbühne nicht erfolgt, so Hesse sich 
denken, dass die Tragödien dieser Art eine allmälige Umge- 
staltung des mittelalterlichen Volkstheaters im modernen 
Geiste, hätten anbahnen können. Freilich wäre eine Gefahr 
schwer zu umgehen gewesen, die das geistliche Schauspiel 
damals überall, wo es noch bestand, bedrohte, und wo nicht 
seine Vernichtung, doch seine Suspension oft zur Folge 
hatte 2°® : diese Gefahr bestand in der Aufregung der confee-- 
aionellen Leidenschaften, welche theils unwillkürlich durch die 
verschiedne religiöse Anschauung und Auffassung des Publi- 
kums — da dasselbe in Paris speziell zwar weniger, immerhin 

doch auch aus calvinistischen Elementen bestand theils aber 

absichtlich durch propagandistische Zwecke der Verfasser her- 
beigeführt werden konnte. Schon des berühmten Beza Opfer 
Abrahams, das vor Franz I. doch aufgeführt ward, ent- 
hielt Angriffe auf den Katholicismus ^o^. Ein anderes Beispiel 



20' S. Chassang, Essais dramat. p. 140. __ Schock, Geschichte der drama- 
tischen Literatur in Spanien, I, p. 156 und 174. ^ Collier, Hist. of Engl, 
dramatic Foetry, II, p. 369. Ein Seitenstück zn Appins and Virg., und zu 
derselben Zeit verfasst, der Camhyses von Freston, nennt sich A lamentable 
Tragedy, mixed füll qf pleasani mirih. 

2^^ Selbst die mittelalterliche Komödie litt zugleich mit den Fastnachts- 
freuden unter dem Drucke der Religionskämpfe : so wurde die lustige Wirk- 
samkeit der Conards zu Bouen seit 1562 sowohl von der calvinistischen als 
ligistischen Seite längere Zeit beeinträchtigt, und von 1588 bis 1595 ganz 
suspendirt. Floqttet a. a. O. 

200 So erschien hier Satan als Mönch gekleidet, auf welche Tracht er 
stolz ist wegen der vielen üebel, die sie in die Welt bringen werde. 
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der Tragidiea saintes von dem wir etwas genauere Kenntniss 
haben, und das wir hier, diese Spezies zu charakterisiren, näher 
betrachten wollen, ist auch im Interesse des Calvinismus ge- 
schrieben 2 '0^ es ist die Trilogie David combattant^ triomphänt, 
fugitif von dem Protestanten D£SMAzures, 1566 erschie- 
nen. Nach seinen Prologen zu urtheilen, mag dies Werk wohl 
auf einer calvinistischen Privatbühne zur Aufführung gekom- 
men sein. Die Eintheilung des Ganzen in drei Haupttheile ist 
offenbar im Hinblick auf die antiken Trilogien erfolgt , obwohl 
der Verfasser selbst die drei durchaus zusammengehörenden 
Stücke nicht unter diesem Titel zusammenfasst ^ » «. Die einzel- 
nen Stücke sind durch Chorgesänge abgetheilt, wie die griechi- 
sche Tragödie, ohne dass die Bezeichnung Akt sich findet. 
(Als besondere Eigen thümlichkeit ist erwähnenswerth , dass 
die Chorgesänge mit Noten versehen sind.) Der Vers ist, von 
den Chören abgesehen, der Alexandriner und der Zehnsilbler. 
Andererseits schliessen sich die drei Stücke in der Behandlung, 
ingleichen in der Einrichtung der Bühne, auch wieder an die 
Myetferes an. Durch den Prologredner werden die einzelnen 
Spieler und Decorationen bezeichnet. Satan spielt keine geringe 
Bolle , obwohl die Hölle selbst ebensowenig als der Himmel 
eine besonder^ Stätte auf der Bühne mehr zu haben scheint, 
der Himmel überhaupt nicht mehr handelnd vorkommt Die 
Handlung geht durchaus auf der Bühne vor sich, nicht ausser 
der Szene, und es fehlt auch hier nicht daran; der Kampf 
Davids mit dem Riesen , selbst wie er ihm den Kopf abhaut 
und denselben davon trägt, wird vor den Augen des Zu- 
schauers dargestellt Der Calvinismus aber soll besonders 

in den Chorgesängen, welche die uns vorliegenden Auszüge 
der Trilogie leider nicht mittheilen 2 12^ herrschen; die Gebrü- 
der Parfait aber haben sogar grundsätzlich, laut ihrer Vor- 
rede zum dritten Band der Geschichte des französischen Thea- 
ters, über die mit der Tendenz, das Gift der Ketzerei zu 



>io Dagegen ist die oben erwähnte Tragique Comedie L'Homme justif, 
p. F. geradezu ein Tendenzstück gegen den Calvinismus. 

'1' Wenigstens findet er sich nicht bei Du Verdier y 1. 1. p. 803. 

«»2 HisU univ. d. Th^atres, XIII, 1, p. 81 ff. _ Bihl d. tLfr, I, p. 181 ff. 
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sAen, verfassten Stücken, namentlich, wie sie sagen, über 
die Desnäazures' und Beza's gar keine Mittheilung machen 
wollen. 

Während in diesen heiligen Tragödien also ein religiöser 
Zweck (obwohl kein einfiich erbaulicher) verfolgt , und schon 
eben deshalb wohl die herkömmliche alterthümUche Form des 
geistlichen Schauspiels einigermassen respectirt wird : wählte 
mit glücklichem Griff zuerst unter den französischen Dramati- 
kern Jean de la Taille^ ein älterer Bruder des früher genann- 
ten, im dramatisehen Interesse allein , einen alttestamentlichen 
Stofif für die moderne , nach dem Vorbild des Alterthums ver- 
fasste Tragödie: so schrieb er 1568 seinen Wüthenden Saul^^\ 
dem 1571 die Gabeoniter oder die Hungersnoth folgte, beides 
fünfaktige Tragödien. Schon die Athalie Bacine's zeigt, wie 
wohl sich solche Stoffe für die den Alten entlehnte Form der 
Tragödie eignen : der wichtigste Grund ist , dass sie bei ein- 
facher innerer Grösse, die wenigstens vielen eigenthümlich ist, 
durch den religiösen Heiligenschein, mit weldiem sie f&r die 
Phantasie des Zuschauers umkleidet waren, einen gewissen 
idf^a^en Charakter schon mitbrachten; sie auch hatten also eine 
religiöse Weihe wie die Stoffe der griechischen Tragödie, 
welche letzteren freilich zugleich nationalen Ursprungs waren: 
jener ideale Charakter machte sie fiir die Form des Idealismus 
homogen. Deshalb war die von Jean de la Taille «ingeschla- 
gene Bahn eine richtige, obwohl er selbst darauf von dem 
Ziele noch sehr weit entfernt blieb. Dennoch scheint der Saul 
ein in mancher Beziehung €»*iginelle8 Stück zu sein : unter an- 
derm findet sich z. B. eine Beschwörungsszene darin, in wel- 
cher durch die I^ünste einer Zauberin der Schatten Samuels 
erscheint, um Saul seinen Untergang und die Nachfolge Da- 
vids zu verkündigen. Die zweite Tragödie ist in der Haupt- 
sache der Troas des Seneca nachgebildet. 

Dem Gabriel Bounik rechnen es die älteren französischen 
Literarhistoriker auch zum Verdienst an , in stofflicher Bezie- 



*^3 Saül le Furieux, Trütg^die prise de la Bible, faxte sehn Vart et a la 

mode des vieux poetes tragiques S. über dieses and das andre Stück Bist. 

univ. d. Th^tres XII, 2, p. 132— 148; BibL d. th, fr. I, p. 163 f. 
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hung eine neue Bahn eingeschlagen zu haben , freilich eine 
von ganz entgegengesetzter Richtung, als die, welche Jean de 
la Taille der französischen Tragödie eröffnete. Bounin liess 
nämlich zuerst die Türken auf dem antiken Kothurn einher- 
schreiten. Wie er dazu kam, ist nicht uninteressant mitzuthei- 

len, Soliman IL, der Eroberer Belgrads und Rhodus, der 

Sieger bei Mohats, erfüllte damals ganz Europa mit seinem 
Namen; an diese der ganzen Christenheit schreckliche Per- 
sönlichkeit , die aber durch Heldenmuth Ächtung auch dem 
Feinde abgewann, knüpfte sich in Frankreich noch ein beson- 
deres Interesse : Soliman war der Verbündete desselben gegen 
das Haus der Habsburger; so musste denn gerade in Frank- 
reich bei Hof und in den höhern Gesellschaftskreisen das 
furchtbare und in seinen Folgen wichtige Ereigniss, dass der 
alternde Sultan den eignen Sohn und Thronfolger Mustapha 
im Jahr 1553, in Folge der Intriguen der aus einer Sklavin 
zur Sultanin erhobenen Roxolane, hinrichten Hess, eine grosse 
Sensation machen 2^^. Bounin behandelte nun diesen Stoff, und 
zwar in der Form der antiken Tragödie , wie sie von Jodelle 
adoptirt war, in seinem Trauerspiele ia So Z^an«, welches 1560, 
also noch bei Lebzeiten Solimans, und trotz der Bundesgenos- 
senschaft sonderbarerweise, vor Katharina von Medici zur 
Aufibhrung kam, und ein Jahr später in Paris gedruckt er- 
schien. In geschichtlicher Beziehung möchte ös schon stofflich 
nicht ohne Interesse sein, weil es spätestens sieben Jahre nach 
dem Ereignisse selbst geschrieben ist 2 15, Jedenfalls wird es 
zur Kenntniss der damals in Frankreich herrschenden An- 
schauung in Betreff der Türken, beitragen. Rücksichtlich der 

Behandlung ist doch die Eigenthümlichkeit hervorzuheben 

welche zu bemerken, die uns vorliegenden sparsamen Mitthei- 
lungen vergönnten dass die Hinrichtung Mustapha's auf 



214 S. über das Ereigniss selbst Ranke, Fürsten und Völker von Süd- 
Europa I, p. 33 ff. 

21& Parfaity III, 326 note, glaubt nach La Oroix du Maine, dass das Stück 
schon 1554 bekannt gewesen wäre. — S. über Bounin selbst Goujety Bibl. 
fr. XIII. 
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dem Theater selbst vor sich geht^'*^. Was aber Bounin an die- 
sem Stoffe in ästhetischer Bücksicht anziehen mochte, war 
wohl das Furchtbare, das man damals im Hinblick auf den 
mustergültigen Seneca und nach der Ansicht von Aesthetikem 
wie C. J. Scaliger gewöhnlich als das wesentlichste Moment 
des Pathetischen betrachtete : und eben darin finde ich auch 
den Hauptgrund, warum man später noch solche orientalisch-is- 
lamitischen Stoffe, um mich dieser allgemeinen Bezeichnung zU 
bedienen, ergriÖ*, die allerdings sich auch durch ihre Fremd- 
artigkeit empfahlen. 

Die vierte Klasse der tragischen Stoffe, die wir oben er- 
wähnten, bietet, so wenig Beispiele auch davon sich finden, 
und so wenig wir leider von denselben wissen, manche inte- 
ressante Beziehung. Zwei Stücke gehören nur hierher aus die- 
ser Epoche: das eine unter dem Titel Tragidie, das andere 
unter dem Trac^i-com^Äe erschienen. Das erste ist die Philanire 
von Claude Rouillet, Professor am CoUeg von Burgund: 
er schrieb dieses Stück zuerst lateinisch, dann übersetzte er 
es selbst ins Französische, und in dieser Gestalt erschien es 
im Druck 1563 zu Paris. Ueber die Form des Stücks können 
wir nur aus dem Titel einen Schluss ziehen, da wir ausser ein 
paar von Parfait citirten Versen nur eine einer spätem Aus- 
gabe (vom Jahre 1577) vorausgeschickte Inhaltsangabe ha- 
ben '^'^ Der Titel lautet nämlich Tragidie en vers Kbreset 
avec des choeurs. Der letzte Zlisatz zeigt wohl, zumal im Hin- 
blick auf die ursprüngliche lateinische Behandlung, dass das 
Stück im antiken Stile geschrieben merkwürdig im Anbe- 
tracht der Wahl des modernen Stoffes. Der Vers ist der 
Zehnsilbler. Die Inhaltsangabe aber lautet wörtlich: „Vor ei- 
nigen Jahren (1)2»** erlangte eine Dame aus Piemont von dem 



»»5 Die Personen des Stücks sind nach Du Verdier, 1. 1. p. 429, Rose 
(Roxolane), Sirene' (?), Knstan (der Grosswesir Rasthen), Le Ckoeur^ Sol- 
tan (Soliman II), Mustapha, Le Heraud, Le Sophe (der persische Herrscher, 
mit welchem in dem Stüdk wie in der Geschichte Mustapha des Complots 
angeklagt wird), Les Eunuches. __ 

^" S. Par/ait, III, p. 342. ^ Bibl d. th.fr, I, p. 174. 

^^^ Quelques anndes se sont passe'es depuis jqa'une Dame de Piedmont etc. 
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Prevot des Ortes, dass ihr Mann, damals im Gefängniss we- 
gen irgend einer Erpressung (concussion), und schon bereit 
das Todesurtheil zu empfangen, ihr zurückgegeben würde, 
gegen eine Nacht, welche sie dem Prevot schenken würde. 
Nachdem dies geschehen, ist ihr Mann den folgenden Tag ihr 
zurückgegeben worden, aber schon hingerichtet, Sie über die 
doppelte Kränkung in Thränen aufgelöst, sucht Hülfe bei dem 
Gouverneur, der um ihre Ehre zu erhalten (garantir), den ge- 
nannten Prevot sie zu heirathen nöthigt, und ihn hernach ent- 
haupten lässt" Man sieht, es ist derselbe Stoff, den Shake- 
speare in seiner Komödie Measure for measure behandelt hat. 
Bouillet's Quelle ist aber nicht Giraldi (welcher bekanntlich 
indirect die Quelle Shakespeare's) , da dessen Hecatommiti 
erst 1565 herauskamen. In der Philanire erscheint vielmehr 2:m- 
^r^^^iese, nach Dunlop ^ *^, in Frankreich schon im XV. Jahr- 
hundert verbreitete Geschichte poetisch bearbeitet. Henri 
Etienne erzählt dieselbe auch in seiner Apologie des Herodot» 
die 1569 (also sechs Jahr^nach dem Druck der Philanire) er- 
schien, indem er auch, gleich Rouillet, und abweichend von 
Giraldi, die Gemalin statt der Schwester die Ehre opfern lässt. 

Das andere Stück, die Tragikomödie Le Jars' Lucelle^^^ 

behandelt auch einen Stoff, der auf italienische Novellistik hin- 
weist, und wir möchten glauben, dass ihr wenigstens in der 
That eine italienische Novelle zu Grunde liegt. Der Inhalt ist 
folgender. Lucelle, die Töchter eines reichen italienischen 
Banquiers, vermählt sich heimlich mit einem Buchhalter ihres 
Vaters. Letzterer entdeckt das Verhältniss und nöthigt beide, 
sich in einen Giftbecher zu theilen. Einen Augenblick darauf 
trifft ein Kurier mit der Nachricht ein, dass der vermeintliche 
Buchhalter ein Prinz von Polen. .Nun ist der Vater in Ver- 
zweiflung. Ein glücklicher Zufall aber wendet Alles zum Heil : 
denn der Apotheker hat sich vergriffen, und statt Gift einen 

Schlaftrunk gegeben. Dies ist allerdings eine Tragikomödie 

in optima forma. Interessant ist, dass sie in Prosa geschrie- 

*** S. Dunlop's Geschichte der Prosadichtungen, übersetzt von Liebreckt, 
p. 279 a. 493. 

«0 S. Far/ait, III, p. 377 ff. 
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ben, und der Verfasser dafür auch seine Gründe in der Vor- 
rede aufführt. Das Stück erschien 1576, und ist also eines der 
ersten Beispiele eines französischen Originaldramas in unge- 
bundener Rede; die älteste französische TJebersetzung der 
Sofonisbe Trissin's, die von St Gelais (1559 gedruckt) war 
allerdings auch schon in Prosa geschrieben, ingleichen ein 
Lustspiel Jean de la Taille's: La ßivey's berühmte, in Prosa 
verfasste ^Komödien aber erschienen erst drei Jahre nach der 
Lucelle. Dass dieses Stück eines besonderen Beifalls sich er- 
freute, geht daraus schon hervor, dass ein späterer Tragiker 
Jacques du Hamel dasselbe in Verse umschrieb, in welcher 
Gestalt es in den ersten Jahren des XVII. Jahrhunderts wie- 
der erschien -2 '. Dieses Factum zeigt zugleich, wie wenig die 
Neuerung der prosaischen Darstellung im Drama, welche 
nach dem Vorgang der italienischen Komiker erfolgte, in 

Frankreich sich Bahn brach. 

Aufgeführt wurden diese ersten dramatischen Hervorbrin- 
gungen der modernen französischen Dichtung, wie schön be- 
merkt, theils in den Collegien (natürlich in den Provinizen 
sowohl als in Paris), theils bei Hofe; erst in späterer Zeit, 
nachdem sich, wie wir sahen, französische Schauspielertruppen 
gebildet, auch von diesen, zunächst jedoch dann ausserhalb der 
Hauptstadt. Manche Stücke wurden selbst im Hinblick auf die 
Aufführung geschrieben, so um ein üniversitäts^ oder Hoffest 
zu verherrlichen, oder sogar, wie wir bemerkten, zu einem 
pädagogischen Endzweck : wie denn für die den Collegien Ange- 
hörigen und die Hofpoeten die Auffiihrung wenig Schwierig- 
keit machte; andere Dramatiker aber mussten an den guten 
Willen der Collegienvorstände sich mit ihren Bitten deshalb 
wenden222: solche nahmen dann mehr auf den Druck als auf 



"» Bibl d, th, fr. I, p. 280. 

*-- So übersandte le Breton, Herr von La Föns, seine Tragödie Ädonis 
au den Vorstand des CoUegs Boncour mit einem Sonnet, in welchem er 
sagt: 

. ,,Maintenant k Boncour raon Adonis j'envoie 
Afin que sur la sc^ne on l'ecoute, on le voie". 
Ste Beuve, Tabl. p. 275. _ üebrigens wurde dies Stück auch bei Hof vor 
Karl IX. aufgeführt, dessen besondern Beifall es fand. S. Parfait, HI, 
p. 387 f. 
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die AufRlhrung Bedacht, zumal unter diesen Verhältnissen die 
einzelnen Stücke nicht viele Aufführungen erleben konnten. 
So machte sich der Mangel eines Nationaltheaters auch hierin 
nachtheilig geltend. Man kann nicht sagen^ dass das Reper- 
toire jener beiden Bühnen ein verschiedenes gewesen wäre : 
dieselben Stücke sehen wir in den CoUegien wie bei Hofe auf- 
geführt Auch wohnte der Hof öfters der Aufführung in den 
CoUegien selbst bei; doch scheint es, dass während in diesen 
das in Form wie Inhalt an das Alterthum sich anschliessende 
Trauerspiel seine natürliche Stütze hatte, die Tragikomödien, 
die Trauerspiele von weniger strengem Stil bei Hofe vor- 
zugsweise einen günstigen Boden fanden. Schon die Mannig-^ 
faltigkeit der ästhetischen Unterhaltung, die man dort an- 
strebte, bewirkte dies: so führte man da allegorisch-mytholo- 
gische Festspiele (deren wir sdion in Jodelle's Leben erwähn- 
ten), Ballette, Pastoralen auf, zumal die letztern waren als 
Gelegenheitsgedichte sehr beliebt 223. auch bei den Turnieren, 
die zur Entfaltung von Pracht, vorzugsweise Grelegenheit ga- 
ben, wurden Charaktere vorgestellt, und Verse declamirt. 
Castelnau erzählt in seinen Memoiren von einem im Jahre 1564 
in Fontaiuebleau aufgeführten Turnier, das einen Kampf von 
zwölf Griechen und ebensoviel Trojanern darstellte, „welche", 
wie er sagt, „lange Zeit einen grossen Streit um die Liebe und 
über die Schönheit einer Dame hatten"; dieser sollte durch das 
Turnier ausgefochten werden. Die Cartels und mehrere schöne 
Gedichte mit den Namen und kriegerischen Thaten der käm- 
pfenden Griechen und Trojaner (welche zugleich die auf den 
Schildern gemalten Devisen erklärten) wurden vor Beginn des 



223 y^ir haben sehr viele solcher Pastorales oder Eglogues «_ Schäferdia- 
loge, reßp. auch Monologe, möchte man sie im Gegensatz zu den eigent- 
lichen Schäferciramen nennen aus jener Zeit; beinahe alle bedeutenderen 

Dichter, Bonsard voran, haben dergleichen geschrieben, indessen waren viele 

nicht zur Aufföhrung, sondern nur zur Leetüre bestimmt. Büeksichtlich 

der Ballette sei als Beispiel auf die bei Gelegenheit der Bayonner Confe- 
renz 1565 stattgefnndenen hingewiesen, welche den Glanzpunkt der Feste dort 
bildeten. S. daiHber die Mittheilung der Memoiren der Margarethe von Va^ 
Uns (Gemalin Heinrichs IV.) in der Sammlung von Michaud u. Poujoulat, 
Tome X, p. 408. 
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Kampfspiels recitirt und den Damen überreicht. Caeftelnau 
selbst stritt unter dem Namen eines Kitters Glaucus mit^a v Von 
solchen Poesien haben wir unter andern ein Beispiel in den 
Werken Du Bellay's ^^^^ : er schrieb die Verse zu dem Turnier 
der abenteuernden Ritter^ welches unter den vielen zur Feier 
der Vermahlung Elisabeths> der Tochter Heinrichs II. , mit 
Philipp von Spanien veranstalteten Festlichkeiten zu Paris 
1559 statt hatte. Castelnau aber f&gt seiner obigen Mitthei- 
lung hinzu, dass er ausser bei andern Turnieren und gesellschaft- 
lichen Vergnügungen, zu Fontainebleau auch in einer TVa^i- 
komödie mitwirkte, welche die Königin Mutter zum Namensfest 
des Königs spielen Hess, die schönste und bestdargestellte, die 
man sich denken könnte. Bei dieser Aufführung spielten der 
spätere König Heinrich III., seine Schwester Margaretha, 
nachher Genaalin Heinrichs IV., der Prinz von Cond^, Hein- 
rich von Guise, die Herzoginnen von Nevers und Uzfes u. s. 
W.225 Nach der Aufführung, erzählt Castelnau weiter, war ich 
dazu erkoren, in dem grossen Saale vor dem König die Frucht 
zu recitiren226^ welche man von den Tragödien ziehen kann, 
in denen die Handlungen dargestellt sind der Kaiser, Könige, 
Prinzen, Schäfer und aller Arten Leute, welche auf der-Erde 
leben, dem gemeinsamen Theater der Welt, wo die Menschen 

*** M^noires, liv. 5, eh. 6. 

»*** Oeuvres, ed. 1. fol. 519 ff. 

229 Solche theatralischen Unterhaltangen, an denen die königliche Familie 
selbst thätig theilnahm, fanden schon zu Franz' I. Zeit statt; s. u. a. einen 
Brief des englischen Gesandten am französischen Hofe, vom 26. Febr. 1542, 
den aus dem State Paper Office Collier (Hist. of Engl. dram. poet-y I, 
^.67 Anyi.) auszugsweise mittheilt: „The Cardinall of Tumon is restored 
again to theEinges favour by the meanes of Madame d'Estampes and the 
Quene of Navarra, who lately went to visite him two myle froin hence at 
his lodging, and played a farce before him: the players wherin were the 
Ringes daughtcr, Madame d'Estampes, Mad. de Nevers, Mad. Montpensier 
et Mad. Belley". Es ist nicht unwahrscheinlich, dass das aufgeführte Stück 
die von (Jer Königin von Navarra verfasste Farce de Trop, Prou, Peu, Moins 
gewesen ist _ ein allegorisch -satirisches Hofst&ck, eine HofsoUie möchte 
man kurz sagen, die wegen der vielen persönlichen Beziehungen heutzutage 
grossentheils ein Bäthsel ist. 

'2^ So drückt sich Castelnau wörtlich aus, wahrscheinlich war es ein 
Gedicht dieses Inhalts, das er vortrug. 
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die Schauspieler, und das Schicksal sehr häufig Herrin der 
Bühne und des Lebens ist; denn mancher spielt heute die Bolle 
eines grossen Fürsten, morgen die eines Narren, ebensowohl 
auf dem grossen als auf dem kleinen Theater". Man fasste also 
schon die sittliche Bedeutung des Theaters, selbst in diesem 
üppigen Hofkreise ins Auge ; die Charakteristik aber, die Ca- 
stelnau hier von der Tragödie gibt, passt fiir jene Zeit in 
Frankreich nur auf die Tragikomödie, die im Gegensatz zur 
Exciusivität des eigentlichen Trauerspiels alle Arten Leute 
5?uliess : auch hieraus sieht man aber wieder, wie jene als eine 
Art der Tragödie, nicht etwa der Komödie, betrachtet wurde. 



GARNIER. 



Garnier's, des bedeutendsten französischen Tragikers im 
sechzehnten Jahrhundert Werke erscheinen wesentlich als ein 
Resultat der vorausgehenden Entwickelung des Trauerspiels, 
diese spiegelt sich in ihnen ab : die genauere Betrachtung der 
Tragödie Garnier's muss daher auch über den ganzen inneren 
Entwickelungsgang des französischen Trauerspiels seit Jodelle 
ein helleres Licht verbreiten. Garnier war nichts weniger als 
ein Originalgenie, obwohl ihm damit weder Eigenthümlichkeit, 
noch Genialität abgesprochen werden soll; aber er folgte den 
vor ihm eingeschlagenen Bahnen; er setzte sich keine andern 
Ziele als seine Vorgänger, dagegen war er sich ihrer besser be- 
wusst. Um so mehr sind seine Werke Repräsentanten ihrer Epo- 
che. Die geschichtliche Bedeutung dieses Dichters, seine ästheti- 
sche weit überragend, ist keine geringe, sowohl für die ihm vor- 
ausgehende ^ als für seine Folgezeit. Dazu kommt: wir besitzen 
von ihm eine grössere Anzahl von Tragödien, Originalwerke und 
Uebersetzungen; letztere vergönnen uns in seine poetische Werk- 
stätte einen vollen Blick zuwerfen, derlehrreichgenugist; wich- 
tiger noch ist der Umstand, dassjene drei verschiedenen Haupt- 
richtungen, welche das französische Trauerspiel in der Wahl 
des Stoffs, nicht ohne formell bedeutsam davon berührt zu 
werden, eingeschlagen hatte, sich bei ihm vertreten finden: 
neben den Original -Tragödien aus der römischen Geschichte, 
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hat Garnier auch eine alttestamentlichen Stoffs, und eine Tra- 
gikomödie geschrieben. 

Robert Garnier wurde 1534 zu la Fert^- Bernard, einer 
Stadt Maine's, geboren. Auf den Wunsch seiner Eltern wid- 
mete er sich der Jurisprudenz , und studii*te dieselbe zu Tou- 
louse. Indessen entwickelte das Studium der Alten seine poe- 
tischen Anlagen: eben zu Toulouse, wo er längere Zeit sich 
aufgehalten zu haben scheint, gewann er den Preis in den be- 
rühmten Blumenspielen : ihm, wie einst dem Konsard, war dies 
das erste Zeichen der Anerkennung seines dichterischen Ge- 
nius. 1565 gab er zu Toulouse unter dem Titel Liehesklagen 
(Plaintes amoureuses) zuerst eine Sammlung von lyrischen 
Gedichten im Druck heraus , denen auch zwei Ilclogen ange- 
schlossen sind, von welchen eine bei dem feierlichen Empfange 
Karls IX. zu Toulouse!, auf dessen Durchreise nach Bayonne 
im Frühling desselben Jahrs , gesprochen war. Zwei Jahre 
später veröffentlichte Garnier zu Paris eine Hymne auf die 
Monarchie. Erst 1568, also in seinem vier und dreissigsten 
Lebensjahre, trat unser Dichter mit einer Tragödie, der Porcie, 
auf, deren Gegenstand zunächst das unglückliche Loos der 
G^malin des Marcus Brutus und Tochter des Cato von Utica, 

Porcia bildet. Dieses Stück, das damals gedruckt ward von 

einer Aufführung ist uns nichts bekannt verschaffte dem. 

Dichter sogleich einen grossen Ruf, den die folgenden Stücke, 
insonderheit die Cornilie, ein vollkommenes Seiten stück der 
Porcia, das Unglück der Gemalin des grossen Pompejus und 
Tochter des Metellus Scipio behandelnd , befestigten und er- 
höhten. Die Reihenfolge der Trauerspiele Gamier's nach der 
Porcia ist: Hippolyte 1573, Comäie 1574, Marc- Antoine 1578, 
La Troade 1579, Antigene 1580, Bradamante 1582, Les Jui- 
ves 1583 227. Gamier's äusseres Leben war nicht ereignissreich : 

2^^ Diese Daten sind nach der gewöhnlichen Annahme, wie sie nnter an- 
dern auch Nk&on gibt, nach welchem die einzelnen Stücke in den bezeich- 
neten Jahren in Paris erschienen sind. Brunei (Mannel du libr. II. p. 365) 
sagt hingegen, dass die acht St&cke zuerst einzeln von 1568 bis M&SO er- 
schienen wären, ohne dass er indessen das Jahr und den Ort des Drucks 
der einzelnen Stücke während dieses Zeitraums namhaft macht. Die erste 
Gesammtausgabe erschien nach ihm 1580 bei Mamert Patisson in Paris 
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nachdem er eine Zeitlang Parlamentsadvokat in Paris gewe- 
sen, wurde er bei dem Landgericht in Mans zuerst als Ratfa, 
dann als Criminalleutenant angestellt. Bedeutendere Aeinter 
in der Umgebung des Königs, die ihm sowohl von Karl IX. 
als Heinrich III. angeboten wurden, schlug er aus, doch nahm 
er von dem letztern die Stelle eines Staatsraths an. Ü/r starb zu 
Mans 1590. — 

Der Ruhm Garnier' s zu seiner Zeit war ein sehr bedeuten- 
cler; dies zeigen die hohen Lobsprüche, welche die ersten der 
Zeitgenossen, nicht bloss unter den Dichtem, sondern auch 
unter den Gelehrten, ihm zollten: selbst wenn nian die Frei- 
gebigkeit, mit welcher die Schriftsteller damals, wie zu andern 
Zeiten, sich gegenseitig mit Lob bedachten, und die National- 
eitelkeit in Anschlag bringt. Bonsard, Belleau, Ba'if, Jamyn 
feierten Garnier wie ein Dorat, ein Bobert Etienne (Sohn des 
berühmten), ein Pasquier, ein^ de Thou : ihnen allen galt er als 
der erste französische Tragiker, der kaum übertrofFen werden 
könne : ja mehrere, und unter diesen Bonsard und Dorat, gin- 
gen in ihrem Lobe so weit. Garnier über die antiken Tragiker 
zu erheben ; Jamyn meint, der Wettstreit zwischen Athen und 
Bom um die tragische Palme sei nunmehr beendigt, denn Gar- 
nier, beide überwindend, habe dieselbe davon getragen. Ein 
für das ästhetische Urtheil jener Zeit sehr charakteristischer 
Ausspruch 2281 Einzelne der Werke Garnier's wurden auch ins 
Englische übersetzt, wie gerade das schwächste von allen, die 
Cornelia, welche von Thomas Kyd, dem seiner Zeit berühm- 
ten Verfasser der spanischen Tragödie, übertragen wurde, und 



Diese Ausgabe enthielt aber nicht, wie Branet bemerkt, die Bradamante^ 
noch auch die Jüdinnen. Die zweite Gesammtausgabe, 1582 bei demselben 
Verleger erschienen, enthielt alle Stücke, die Jüdinnen allein ausgenommen. 
Erst die dritte Gesammtausgabe, 1585 auch bei Patisson erschienen, enthält 
alle acht Stücke ohne Ausnahme. Hiernach möchte es doch scheinen, dass Bru- 

net's obige Angabe irrig. Ausserdem zählt Brunet noch 28 Gesammt- 

ansgaben bis zum Jahre 1619 auf, von denen den achtziger Jahren noch 
eine, neun den neunziger Jahren angehören. 

2^8 Die in Versen verfassten Lobsprüche, zu welchen die der drei letzt- 
genannten gehören, sind den einzelnen Stücken Garnier's in den Gesammt- 
ausgaben voransgedruckt. 
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80 sehr gefiel, dass die Uebersetzung ein Jahr nach ihrem Er- 
scheinen schon eine zweite Auflage erlebte ^^o. Welch grosses 
Publikum Garnier aber in seinem Vaterlande fand, hat uns 
schon die Menge der Ausgaben seiner Werke, deren wir be- 
reits gedachten, bewiesen. Ein Schriftsteller von solchem 

Kuf hat durch diesen allein sdfion eine geschiehtltehe Bedeu- 
tung, wenn auch seine einst gefeierten Werke vor dem Bich- 
terstuhl einer geläuterten Kritik keine Gnade finden. 

Garnier unterscheidet sich von der grossen Mehrzahl seiner 
Vorgänger darin, dass er erst in der vollen Reife des Mannes- 
alters der dramatischen Poesie sich zuwandte, und dass kei- 
nerlei äussere Motive was bei den Professoren und Studi- 

renden der Collegien wie den Hofdichtem öfters der Fall 

war ihn zur Abfassung seiner Trauerspiele bestimmten. 

Er folgte nur dem Drange seines Genius : einzelne durch alle 
seine Werke zerstreute Stellen, sowie seine beiden letzten die 
andern weit überragenden Stücke zeigen, dass es ihm, wenn 
auch an Erfindung, doch nicht an einer Kraft poetischen Ge- 
fühls gefehlt, von der sich bedeutendere Leistungen hätten 
erwarten lassen. Der nachtheiligen Einflüsse, welche die poe- 
tische Entwickelung dieses Dramatikers erfuhr , und die mehr 
oder weniger auch seine Vorgänger wie Zeitgenossen, also die 
französische Tragödie damals überhaupt trafen , waren haupt- 
sächlich drei: einmal der Druck der traurigsten Zeitverhält- 
nisse, dann der Mangel einer nationalen Kunstbühne, drittens 
die verkehrten Kunsttheorien, namentlich in Betreff des We- 
sens der Tragödie, Die beiden ersten Nachtheile machten sich 
zu Gamier's Zeit in noch höherem Grade als früher , geltend. 
Als Garnier mit seinem ersten Stück 1568 auftrat, hatten schon 
zwei Religionskriege Frankreich verwüstet Während seiner 
ganzen weitem dramatischen Laufbahn bis zum Jahr 1583 
dauerte mit geringen Unterbrechungen der Bürgerkrieg fort, 

220 1594 ]|^am diese Uebersetzung zuerst heraus. Die berühmte Gräfin 

von Pembroke übersetzte den Antonius Gamier's 1590, welche Cebertragung 
nach Brunei (1. 1.) 1592 erschien, und auch, drei Jahre später, eine neue 
Auflage erlebte. Vgl. auch Collier^ (der namentlich über Kyd's Uebersetzung 
sehr günstig nrtheilt) Historjr of English dramatic Poetry III, pag. 212 
und 255 f. 

10 
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der seit der Bluthochzeit eine immer schrecklichere Gestali 
und immer grossere Dimensionen annahm. Das materidle 
Verderben, das dieser Krieg in seinem Gefolge fbhrte, war 
noch gering in Vergleich zu dem sittlichen. Je verschiedener 
mit der Zeit die Interessen wurden , die sich gegenseitig. das 
Feld streitig machten, je unreiner die Triebfedern, je mehr die 
Mittel gleichgültig, wenn sie nur zum Ziele führten: in dem- 
selben Massstabe wuchs die allgemeine Entsittlichung. Die 
Zeitgenossen, die uns Denkwürdigkeiten hinterlassen haben, 
angesehene Männer sowohl der einen, als der andern Beli^ 
gionsparthei, können dies nicht genug beklagen^^^. Nicht bloss 
die grössten Verbrechen wurden ungestraft begangen , da der 
Arm der Gerechtigkeit erlahmt war, sondern, was schlimmer 
war, die Begriffe des Guten und des Rechts selbst waren 
durch die Einseitigkeit egoistischer Partheiinteressen in der 
Nation verdunkelt. Ich habe schon früher bemerkt, wie nach- 
theilig solche sittliche Zustände für das Gedeihen der Tragödie 
sind. Dcizu aber kam , dass seit dem Ausbruch des Bürger- 
kriegs in steigendem Fortschritt täglich mehr das ganze Na- 
tionalinteresse der Politik und in ihrem Verein der Religion 
sich zuwandte. Wer mochte und konnte den Künsten des 
Friedens mehr als eine vorübergehende Aufmerksamkeit 
schenken, zu einer Zeit, wo jeder Einzelne in seinen heiligsten 
Gütern nicht minder als in seinem materiellsten Besitze sich 

bedroht sah? 

Garnier zeigt darin eine Eigen thünilichkeit, wie er einen 
solchen nachtheiUgen Einfiuss der Zeitverhältnisse zu über- 
winden strebt. Indem er nämlich nach dem Beispiel seiner 
Vorgänger, insbesondere auch Jodelle' s selbst, den Stoffsei- 
ner ersten Tragödie aus der römischen Geschichte schöpft, er- 
greift er doch speziell einen solchen Gegenstand, der eine 
unmittelbare Beziehung zu seiner, des Dichters, Gegenwart 
bietet, indem er in dem Leiden der Porcia das Elend des von 
Bürgerkriegen zerrissenen Roms schildert. So unglücklich die 
Wahl des Stoffs auch in dramatischer Beziehung war, da das 

230 So Castelnau (insbesondere liv. 5, eh. 1) und (Je la Noue (eh. 30) in 
ihren Memoiren. 
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bloase Leiden eines Weibes, welches in Folge des izmeren 
Kriegs den Gemal wie den Vater verliert, und sich deshalb 
selbst zuletzt tödtet, ^n und für sich ganz unpathetisch, und 
da die Heldin nirgends handelnd auftritt, vollkommen undra«- 
matisch ist — so wusste das Stück doch durch die theils un- 
willkürlichen , theils beabsichtigten Beziehungen zur G^en- 
wart die Zeitgenossen sdir anzuziehen, so dass Garnier 
wenig^ens die schnelle Entwicklung und Ausdelmung seines 
Kufes jenen Beziehungen grade verdankt. Schon der ursprüng- 
liche Titel der Tragödie kündigte des Dichters Absicht an: 
PorciCy tragidie fran^oiae avee des choeurSyreprisentantles guer- 
r^civilesde Mome^ propre poury voir dipeintea lee ealamitis de 
ee temps. Die Furie Megäre selbst eröflTnet das Stück mit ei- 
nem Monolog, in welchem sie ihre Schwestern beschwört, den 
Verbrechern in der Unterwelt^ einem Pelops, Sisyphus etc. 
einen Tag Ruhe zu gönnen, um auf der Oberwelt den Bürger- 
krieg mit neuer Wuth zu entzünden, und so das Keich des 
Pluto rascher zu bevölkern, Born könncnurBom überwinden; 
mit demselben Eisen, mit demselben Muth solle das Volk des 
Mars in gleicher Wuth sich bekämpfen. So müsse die Ernte 
Pluto's eine reichliche sein. Im zweiten Akt besingt der Chor 
das Glück des Friedens. „Glücklich wer mit einer bäurischen 
Pflugschar, fem von des Bürgerkriegs Wuth, hinter seinen 
Stieren bebaut die väterliche Markung:" so beginnt das Lied, 
das mit einer Apostrophe an den Frieden selbst endet. „Um- 
gürte, heisst es da unter anderm , mit einem Gordischen Kno- 
ten unser Komulisches Volk, und verjage seinen verdammten 

Hass weithin über die Scythen!" Bedeutungsvoll ist, wie 

Porcia selbst in dem Stücke den Mord Cä^ars beklagt, da an 
seiner Statt jetzt rfr^i herrschten; und erlägen diese, so fürchte 
sie , dass eine noch grössere Anzahl sich der Gewalt bemäch- 
tigte: es sei eine wahre Hydra, je mehr Häupter man nieder- 
schlage, um so mehr wüchsen hervor. Und dies war allerdings 
damals auch Frankreichs Schicksal, dass im Laufe des Bür- 
gerkriegs immermehr Prätendenten der Eegierung, zuletzt 

des Thrones selbst auftraten. Ein Philosoph, der in dem 

Stück, wie in der Octavia des Seneca, einen Monolog über das 
Unglück des Zeitalters hält, erachtet den Ehrgeiz unter die 
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gefahrlichsten und gewöhnlichsten Leidensdiaften, die die Zeit 
beheri'schten. „Das Becht, fügt er dann hinzu, wird yerletzt; 
und man behauptet, man dürfe nicht, wenn man herrschen 
wolle, um das Recht sich kümmern". Derselbe Philosoph malt 
dem Octavius in lebhaften Farben das Verderben der Bürger- 
kriege, indem er den Imperator zur Milde beschwört: denn 
wie könnten sie jemals enden , wenn Sieger wie Besiegter den 

Frieden verschmähten? Solcher auf die Zeitverhältnisse des 

Dichters bezüglichen Stellen finden sich viele, zumal in der 
Porcia, dann, obwohl in geringei*er Zahl, in ihrem Pendant 
der Cornelia, und in dem Marcus Antonius zerstreut; in die- 
sem letzteren Stücke wird insbesondere die Bedeutung des 
monarchischen Prinzips , für welches die Alleinherrschaft im 
Himmel als massgebendes Beispiel in Anspruch genommen 
wird, einem Duum- und Triumviirat gegenüber geltend ge- 
macht23'. Auch in dem letzten Originalstück Garniers, sei- 
nen Jüdinnen , fehlt es nicht an politischen Discursen. Diese 
Eigenthümlichkeit Gamier's erscheint um so bedeutungsvoller, 
als sie sich in der französischen Tragödie auch auf dem Höhe- 
punkt ihrer Entwickelung wiederfindet. Wie sie die Zeitge- 
nossen unseres Dichters ergriff", lehrt unter anderm ein Sonnet 
Robert Estienne's, welches Frankreich auffordert aus den Ver- 
sen Garnier' s an Roms Beispiel zu lernen , was es zu seinem 
Heile meiden müsse: „fliehe den Krieg, ruft Estienne Frank- 
reich zu, damit dein Garnier künftig dich lobend seine tra- 
gische EHage in ein süsses Lied der Freude wandle". Auch 
der Anklang, den das Beiu^iel Gamier's in dieser Beziehung 

grade unter den zeitgenossischen Dramatikern fand wovoti 

später bezeugt seine Wirkung. Den Mangel einer na- 
tionalen Kunstbühne vermochte Garnier nicht zu verwinden : 



^3' Auch eine Stelle in der Widmung dieses Stücks an den bekannten 
Herrn von Pibrac zeigt die politische Absicht und Gesinnung des Dichters 
an: Mais surtout, a qui mieux qu'k vous se doivent addresser les repr^sen- 
tations tragiques des guerres civiles de Romc? qui avcz ßn teile horreurnos 
dissensions domestiques, et les malheureux troubles de ce Royaume, au- 
jourd'huy desponilM de son ancienne splendeur et de la r^verable majest^ 
de hos Rois, profän^e par turauUueuses rebcllions. 
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er zeigt vielmehr in den Hervorbringungen dieses Dichters 
gerade seine nachtheiligsten Folgen. 

Garnier hat seine eigentlichen Tragödien sicherlich nicht im 
Hinblick BXiiAieAvfführung geschrieben: nirgends findet sich 
weder in den Vorreden noch in den Stücken selbst eine di- 

recte Andeutung davon seine Tragikomödie Bradamante 

eben, wie wir sehen werden, ausgenommen im Gegentheil 

bezeugt die ganze Anlage und Ausfuhrung der Stücke, dass 
sie zunächst wenigstens für die Leetüre bestimmt waren , wie 
sie denn auch einzeln sämmdich, wahrscheinlich alsbald nach 
der Abfassung, im Druck erschienen. Schon die Länge man- 
cher der Stücke selbst sowohl als der in ihnen enthaltenen 
Reden, möchte einer Aufführung grosse Schwierigkeiten be- 
reitet haben. Nur die beste seiner Tragödien, die Jüdinnen^ hat 
solche äcjit dramatische Zöge, die erst bei einer Aufführung 
die volle Wirkung haben konnten. Die Lebensstellung und 
der Charakter Gamier's, der weder mit der Universität, noch 
mit dem Hofe enge liirt war, ebenso anspruchslos als unab- 
hängiger Gesinnung gewesen zu sein scheint, gaben ihm keine 
Anregung, sich um eine Aufführung zu bemühen, die doch 
nicht über den Charakter und die Grenzen eines Liebhaber- 
theaters sich erheben konnte. Um so leichter konnte sich 
Garnier Seneca vorzugsweise zum Muster nehmen und be- 
wahren, den einzigen der uns erhaltenen antiken Tragiker, 
welcher selbst ohne Rücksicht auf eine dramatische Auffüh- 
rung, vielmehr wahrscheinlich ausdrücklich in andern Rück- 
sichten seine Dramen schrieb* 

Leider empfahl sich Seneca noch von andern wichtigern 
Seiten. Schon unsre Darstellung des EntWickelungsgangs der 
französischen Tragödie seit Jodelle hat gezeigt, wie er alsbald 
theils durch wiederholte Uebersetzung einzelner seiner Stücke, 
theil& durch Nachbildungen derselben in den Vordergrund 
tritt. Vor den griechischen Tragikern hatte der Römer überall 

das schon voraus und das war nicht gering — dass er 

sprachlich leichter zu verstehen war: bedeutender wurde f&r 
die Folge, sein Uebergewicht befestigend und sichernd, weil 
seine Autorität motivirend, dass die Kunsttheorie ihn als ein 
Muster aufstellte, und theil weise auf seinen Werken gerade 
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ihre Gesetze errichtete. Wie blöd der menschliche Blick von 
Natur fbr das Kunstschöne ist, kann nichts einleuchtender und 
beschämender darthun^ Diejenige Poetik ^ welche damals das 
grösste Ansehn neben den alten, inscmderheit der des Horaz 

genoss Aristoteles^ Werk selbst scheint damals weniger 

studirt worden zu sein war die Poetice des berühmten Phi- 
lologen Julius Cäsar Scaliger. Wie hoch Scaliger Seneca stellt, 
ist bekannt genug; die berühmt gewordene Stelle lautet: 
,,Seiieca, quem nuUo Graecorum majestate inferiorem exifitimo: 
cuitu vero ac nitore etiam Euripide majorem. !(nventiones sane 
illorum sunt: at majestas carminis, sonus, Spiritus ipsiüs"^^^. 
Man sieht aus dieser Stelle zugleich, wie wenig Gewicht Sca- 
liger auf die Erfindung ^ wie viel auf die Diction legte. Es 
scheint fast, als wenn die klassische französische Tragödie sich 
dies hätte für immer gesagt sein lassen. Jedenfalls stimmte 
eine solche Ansicht, die auch von einer Stelle der Poetik des 
Horaz 233 unterstützt ward, damals vollkommen mit der Be- 
deutung, welche die Schule Bonsard's dem poetischen Sprach- 
ausdruck beilegte. So selten auch Scaliger bei seinen 

ästhetischen Vorschriften rücksichtlich der Tragödie (weldie 
überhaupt stets an dem Aeusserlichsten klebend, zu einer tie- 
feren Anschauung nirgends sich erheben) Seneca citirti so las- 
sen dieselben doch überall erkennen, dass der römische Tra- 
giker vorzugsweise ihm ästhetisch verständlich, und in Betreff 
des Verständnisses der griechischen sozusagen massgebend 

ist da Scaliger die Griechen eben nicht weiter zu fassen 

^vermag, als sie Seneca selber zu fassen wusste. So beseichnet 
Scaliger, um den stofflichen Unterschied der Tragödie von der 
Komödie zu charakterisiren, die i^ea^ro^icae als „grandes, atro- 
(7^9, jussa regum, caedes^ desperationes ^ suspendia, exifia, or- 
bitates, parricidia, ineestus^ incendia, pugnae, occaecationes^ 
fletus, ululatüs, conquestiones, fiinera, epitaphia, epicedia^^***. 



*»a Poetice, 1, VI, c. 6. 

'^^'' tuque Boctins Iliacum Carmen deducis in actus, Quam si prO- 

fcrres Ignota indictaqne primtts. v. 12S if. 

23« Poet. I. HI, c. 96. _ Da hat man zugleich einen BegHif fieiner Be- 
handlungsweisel 
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So nimmt er auch den Euripides ausdrücklich in Schutz darin;* 
dass er verbrecherische und imzüchtige Weiber auf die Bühne 
gebracht habe. — Auf die Sentenzen femer legt er ein ganz 
ungemeines Gewicht. „Die ganze Tragödie ^ sagt er, ist auf 
sie zu stützen. Sie sind der Grundpfeiler gleichsam , oder die 
Säulen ihres ganzen Gebäudes". Die Tragödie soll auch, 
meint er später, nicht bloss rühren, sondern lehren. Ronsard 
huldigt in seiner Vorrede zu der Franciade ganz derselben 
Ansicht, indem er die Sentenzen aus dem heroisdien Gedicht 
in die Tragödie und Komödie verweist, „welche durchaus di- 
daskalisch und lehrend 8]nd'\ (Sie müssen sich kurz fassen 
beim Lehren, fögt Ronsard erläuternd bei, weil sie auf den 

kurzen Zeitraum eines Tags beschränkt sindl) Interessant 

ist das Beispiel, das Scaliger als Muster für die Komposition 
einer Tragödie entwirft. Er schickt die Bemerkung voraus, 
dass der Inhalt der Tragödie an sich sehr kurz sein, aber desto 
vielseitiger und mannigfaltiger gemacht werden müsse ^^^« 
Als Beispiel wählt er die von Ovid erzählte ^^ß Fabel des Ceyx 
und der Halcyone. Wir geben die Stelle wörtlich. „Erster Akt: 
Klage" (wahrscheinlich von Seiten der Halcyone über die 
Abreise des Ceyx), darauf der Chor die Schiffiahrten verwün- 
schend. Zweiter Akt: der Priester mit Gebet, mit Halcyone 

und der Amme redend: Altäre, Feuer, fromme Sentenzen. 

Darauf der Chor die Gelübde billigend. Dritter Akt: der 

Bote über den ausgebrochenen Sturm und die Gerüchte dar- 
über. Darauf der Chor Beispiele von Schiffbrüchen anführend: 
vielfBMjhe Apostrophe an den Neptun. .^ Vierter Akt, iatür- 
misch, der Ruf schon Wahrheit: Schiffbrüche durch Schiffer, 
Kaufleute berichtet. Darauf der Chor klagend, als wäre Ceyx 

umgekommen. Fünfter Akt : Halcyone ängstlich nach dem 

Meere blickend, sieht von ferne den Leichnam. Darauf Ver- 
wandlung beider, als sie selbst Hand an sich legen wollte". — 
Ueber das Wesen des tragisdien Pathos darf man bei Scaliger 
keinen Aufsdiluss suchen : das einzige ästhetische Princip, das 

235 Argamentam ergo brevissimum accipiendnm est: idqne maxime yarinm 
mttUiplexqne fsoiendam. Poet. 1. 1. 
>'« Metam. XI, ▼. 410 ff. 
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%r geltend macht, ist^ dass dais Schauspiel eine Nadiahmung 
des wirklichen Lebens: mit diesem Princip rechtfertigt er ge- 
legentlich die Aufnahme des Hässlichen und Unsittlichen, wie 
in der oben erwähnten den Euripides betrefiFenden Stelle, in- 
gleichen was uns hier wichtiger die Einheit der Zeit und, 

was damit eins ist, jene von ihm empfohlene Kürze des In- 
halts: die Zeit der Bühnenhandlung soU eben der Zeit der 
toirhlichenlcl9,ndhxng^ die jene nachahme, gleichkommen. Aber 
auch hierüber spricht eV sich nur heiläufig ans. 

Schon diese wenigen, aber in Betreff der Tragödie wichtige 
sten Stellen ^der Poetik Scaliger's zeigen , dass dieser Reprä- 
sentant der damaligen Kunstkritik keinen Begriff von drama- 
tischer Handlung hatte, wie denn eine solche in dem obigen 
Muster tragischer Komposition gänzUch fehlt; und dass er 
eben deshalb den ganzen Werth in die Beredtsamkeit, die 
Diction setzt : daher auch sind die Sentenzen der Grundpfei- 
ler des tragischen Gebäudes. Die Tragödie aber ein Werk 
der Beredtsamkeit, beziehungsweise der Rhetorik das ge- 
rade ist die Tragödie Seneca's. 

Wir können nicht behaupten, weil nicht nachweisen, dass Sca- 
liger' s Poetik (die nicht lange vor Garnier's dramatischem Auf- 
treten, nämlich 1561 zu Lyon erschien) direct auf die Tragi- 
ker jener Zeit, insonderheit Garnier eingewirkt: Wohl aber, 
dass Scaliger's Anschauung im Allgemeinen die der Gelehrten 
überhaupt war, daher auch der Dichter, die in ihrer Schule 
aufwuchsen; dies zeigen eine Menge einzelner Aussprüche 
und Thatsachen, dies zeigt die Aufnahme, welche Scaliger's 
Werk fand. Es kam uns also nur darauf an, an Scaliger's Bei- 
spiel den Standpunkt der damaligen Aesthetik der Tragödie 
gegenüber zu kennzeichnen. 

Noch ein anderes Moment wirkte mit, Seneca den französi' 
sehen Tragikern zu empfehlen, ein Moment, dem wir es zu- 
schreiben , dass er in Frankreich wie in Italien so lange ver- 
ehrt ward ; es war der ausgeprägte römisch-nationale Charak- 
ter, den die Tragödien Seneca's bei aller ästhetischen Schwäche 
haben. Zwar spiegelt sich nur das untergehende Rom in den 

Hervorbringungen dieses Poeten aber es spiegelt sich mit 

der ganzen Farbengluth eines Sonnenuntergangs ab. Es gibt 
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dies beiläufig gesagt jenen Tragödien einen eigenthüm- 

liehen Reiz für den Historiker , der freilich von dem Aestheti- 
ker als solchen nicht empfunden wird. Es sind Missgestalten, 

aber sie sind grossartig. ' Jened Moment ist es nun, das die 

Franzosen und Italiener, bei der Verwandtschaft ihres Natio* 
nalcharakters mit den Bömem, an Seneca lange gefesselt hielt : 
aus demselben Grrunde die Vorliebe für Stoffe aus der römi- 
schen Geschichte, und jene Fähigkeit den römischen Geist bis 
auf einen gewissen Grad zu reproduciren, wie sich dieselbe 
auch in Corneille's Horaces, in Kacine's Britannicus allerdings 
zeigt. Insonderheit die rhetorische Natur des Seneca sagte 
dem französischen Charakter zu; und was Jacobs ^^^ sehr 
richtig von Seneca's Tragödien bemerkt, dass in denselben 
AUes auf die Hervorbringung der Bewunderung und des Stau- 
nens angelegt sei, gilt buchstäblich von denen Comeille's, dem 
auch seine Gegner lassen müssen, dass er durchaus natio- 
nal ist. » 

Gleich das erste Stück G amier' a bekundet den entschiede- 
nen Einfluss Seneca's (indem wir unter diesem Namen, gleich- 
sam als unter einem Collectivum, die geistesverwandten Ver- 
fasser der dem Philosophen Seneca früher ausschliesslich 
zugeschriebenen Tragödien der Kürze halber hier immer be- 
greifen 23®). Und zwar ist es das der Komposition nach viel- 
leicht allerschwächste der Seneca' sehen Trauerspiele, die Oc- 
tavia, welches vorzugsweise und unmittelbar der Porda 
Garnier's zum Vorbilde diente. Der Inhalt der Octavia ver- 
anlasste dies. Hier begegnen wir denn schon einer Eigen- 
thümlichkeit der französischen Tragödie, von welcher sich 
sdbst bei Corneille und Racine Beispiele fioden: nämlich 
Garnier verschmäht es nicht, nicht bloss sein Vorbild einige 
Szenen hindurch wo sich die Gelegenheit bietet in Bezug auf 
den Inhalt zu copiren, sondern selbst an einzelnen Stellen 
ganz wörtlich zu übersetzen. Letzteres geschieht von ihm 

*37 In den Nachträgen zu Sulzerj IV, p. 352. 

238 Yoj) def Octavia insonderheit ist es hekanntlich ganz gewiss, dass sie 
den Philosophen Seneca nicht zum Verfasser hat. lieber das Verh'altniss 
des Philosophen zu den Tragödien s. namentlich Nisard, Etudes sur les 
po^tes latins de la d^cadence (Broxelles 1854) I, p. 69 ff. 
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mitunter ia der gedankenlosesten Weise, indem Einzelnheiten 
beibehalten werden, die im Original von Bedeutung sind, in 
der Copie aber jeder Beziehung entbehren. Man sieht nur 
hieraus, wie genau Garnier sein Vorbild im Auge behielt. 

Die Komposition der Porcia, welche, von ihrem dritten Akte , 
abgesehen, dem Muster Scaliger's fast auf ein Haar entspricht, 
zeigt im Hinblick auf die Kleopatra Jodelle's statt eiiaes Fort- 
schritts eher einen Bückschritt Geben wir sie mit wenigen 
Worten, zumal da wo wir oben schon Mittheilungen gemacht 
haben. Die aus der Octavia entlehnten Stellen mögen in 
Klammem mit angemerkt werden. Erster Akt. DerMonologder 
Megäre (gegen 150 Verse); der Chor (von Komischen Frauen) 
beklagt die Unbeständigkeit des Glücks, zumal alles Grossen, 
mit Beziehung auf Boms Lage. Zweiter Akt. Porcia, Mono- 
log (gegen 82 Verse. Eingang: Octavia v. 1 9), bejammert 

ihr und des Vaterlands Unglück ; apostrophirt die Manen ih- 
res Vaters, den sie ob seines Todes beglückwünscht, sich 
selbst diesen erflehend. Der Chor wünscht dem Lande den 
irinem Frieden. Die Amme, Monolog: Eitelkeit irdischer 
Grösse, Unglück Boms, Besorgniss einer Niederlage des Bru- 
tus. Dann Porcia klagend; abermaliger Todeswunsch; Be^ 
sorgniss rücksichtlich des Brutus. Sentenzenstreit mit der 
Amme, ob' die Götter die Gerechtigkeit begünstigten. Porcia 
dagegen ; dennoch wendet sie sich auf der Amme Rath an sie 
im Gebet. Der Chor spricht die Hoffnung aus, dass das Ge- 
rücht von der Niederlage des Brutus unwahr sei ; indessen 
müsse unter allen Umständen die Tugend dem Schicksal zu 
trotzen wissen. Dritter Akt. Der Philosoph Ar^e, Monolog: 
Preis der vergangenen Zeitalter (Oct. v. 377 ff.). Octavius 
seines Sieges sich rühmend. Ar^e im Streit mit ihm über den 
Satz, ob Milde oder Strenge dem Fürsten gezieme (Oct. v» 
487 ff., Szene zwischen Nero und Seneca). Der Chor: In der 
Natur steter geordneter Wechsel, warum nicht im Menschen- 
leben? Ungewissheit da, und doch Unabwendbarkeit des 

Schicksals. Antonius und sein Leutenant^ Jener rühmt 

sich im Gespräch mit diesem seiner Heldenthaten und seiner 
Abstammung. Octavius und Lepidus zu den Vorigen. Octa- 
vius verlangt die weitere Verfolgung der Feinde bis zur Ver« 
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nichtung) aus Bache um Cäsars willen. Lepidus stimmt bei 
aus feiger Vorsicht. Octavius ist anderer Meinung: wie der 
Löwe den Stier angreift und nicht den Hund, will er den ohn- 
mächtig gewordenen Feind nicht weiter verfolgen. Chor der 
römischen Soldaten: wünschen die versprochene Beute, sich 
ihrer Thaten rühmend; schön sei der Tod für das Vaterland, 
traurig der Bürgerkrieg. Vierter Akt, Der Bote, Porcia, die 
Amme. Weitläufige Erzählung der Schlacht von Philippi und 
des Todes von Brutus, lange Exclamationen der Porcia, die 
ihren Entschluss sich zu tödten andeutet. Der Chor beklagt 
sich über die Götter, welche nicht die Parthei der Freiheits- 
kämpfer genommen haben. Fünfter Akt Die Amme erzählt 
unter Jammern dem Chore den Selbstmord der Porcia. Beider 
Klagen. Die Amme ersticht sich. 

Der Mangel eines wahren tragischen Pathos und dramati- 
scher Handlung ist von selbst einleuchtend. Dagegen ist her- 
vorzuheben, dass in diesem der Antike nachgebildeten Trauer- 
spiele eine jede der drei IQinheiten fehlt. Die Einheit der 
Handlung, insoweit von letzterer die Kede sein kann, hebt der 
dritte Akt auf, da das dort Verhandelte weder den todten 
Brutus, noch die Heldin berührt, lieber die Natur der Szene 
wird von dem Dichter keinerlei Angabe gemacht ; aber wel- 
cher Ort sollte es sein, wo die Furie, wo Porcia mit ihrem Ge- 
folge, und die Triumvirn mit dem Chor ihrer Soldaten, nach 
einander erscheinen können? Der Dichter hat sich offenbar 
gar keine bestimmte Localität gedacht, lieber die Einheit der 
Zeit hat er sich ebensowenig Rechenschaft gegeben. Im drit- 
ten Akt erscheinen schon die Besieger des Brutus im Triumph» 
während erst im vierten der Untergang des Brutus berichtet 
wird. Als eigenthümlich mag noch der doppelte Chor in die- 
sem Stück angemerkt werden, indem im dritten Akt die römi- 
schen Soldaten statt der Frauen ihn bilden: so unterbricht 
dieser Akt um so mehr das Ganze. * ^ 

Die Corneliehi in jeder Beziehung nichts als ein schlechter 

Abklatsch der Porcia. Auch der Marc-Antoine^ in welchem 

abermals schon seit Jodelle die unheilvolle Liebe jenes Impe- 
rators und der Kleopatra dramatisch dargestellt ist, erhebt sich 
rücksichtlich der Komposition nicht : obwohl er in pathetischer 
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Beziehung bedeutender ist. Auch diesem Stück fehlt gar sehr 
die dramatische Einheit: die einzelnen Akte laufen vielmehr 
grossen theils un verbunden nebeneinanderher, wie denn, be- 
zeichnend genug ! Antonius und Kleopatra selbst keinmal auf 
der Bühne zusammentreffen. Interessant ist, dass in diesem 
Stück die Einheit des Orts offenbar verletzt wird ; denn der 
zweite und letzte Akt spielen in dem Grab der Kleopatra, 
während die Handlung der andern Akte ausserhalb desselben 
nur vorgehen kann. Man sieht hier gerade : die Regel der drei 
Einheiten wurde keineswegs schon als ein geheiligtes Gesetz, 
das unbedingten Gehorsam verlange, wie später, verehrt: 
praktisch hingegen kam die Zeiteuiheit darum nicht minder zur 
Geltung, indem sie bei der steten Anwesenheit des Chors sich 
eigentlich von selbst verstand. Die Chorgesänge unterscheiden 
allein die Akte der in Einem Zuge bis zu Ende fortgespielten 
Tragödien , eben wie im Alterthum. Es gab keine Zwischen- 
akte 2*^®. Scaliger in seiner äusserlichen Weise definirt daher 
den Chorus als pars inter actum et actum. Wie in der Poetik 
ebendesselben die Regel der Zeiteinheit hauptsächlich nur bei 
der Wahl des Gegenstandes^ wie wir sahen, zur Sprache ge- 
bracht wird, so wirkte auch bei den französischen Tragikern 
damals in dieser Richtung allerdings auch schon die Theorie. 
Drei Stücke Garnier's sind mehr oder weniger Uebersetzun- 
gen von Stücken des Alterthums: der Hippolyte, La Troade 
und Antigone, Und zwar ist Garnier bei Abfassung dieser Tra- 
gödien in ganz eigenthümlicher Weise verfahren. Er hat jedes 
Mal nämlich aus mehreren Stücken des Alterthums zugleich 
geschöpft; aus dem einen diese Akte, aus dem andern jene 
entlehnt, aus einem dritten einmal wieder bloss einzelne Sze- 
nen genommen und seiner Komposition eingefügt; dazwischen 
dann auch hie und da Einzelnes eigner Erfindung eingestreut. 
Jedes Mal bildet indessen ein Stück des Seneca die Basisy und 
dieses ii|fdenn, im Gegensatz zu den griechischen Quellen, ge-- 
na/uer übertragen, so dass man sagen mag: n^it einer üeber- 
setzung des Seneca ist eine Bearbeitung griechischer Stücke 



aae Wir kommen später darauf zurück, wo wir eine Aussage von Garnier 
selbst zur Begründung anführen werden. 
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desselben Stoffs, und zwar sind es Stücke von Euripides, com- 
binirt und zu einem Granzen verbunden worden. Bei der Troas 
sagt es der Verfasser selbst am Ende des Inhalts mit den Wor- 
ten: „das ist der Gegenstand dieser Tragödie, zum Theil aus 
der Hecuba und den Trojanerinnen des Euripides und der 
Troas des Seneca genommen". Zeigen wir sein Verfahren an 
diesem Stuck, das wir genauer mit den Quellen z'u vergleichen 
uns die Mühe gaben: Akt I ist eine Uebertragung des ersten 
Akts von Seneca's Troas (Klage der Hecuba), mit Hinzufü- 
gung einer Szene aus den Trojanerinnen am Schluss (Cassan- 
dra Beute des Agamemnon. Eurip. Tr. v. 276 ff.). Akt II ist 
der dritte Akt von Seneca's Stück (Astyanax durch die List 
des Ulysses der Andromache entrissen) : Akt HI dagegen der 
zweite desselben (Streit um Polyxena). Vorausgeht in diesem 
Akt eine Szene aus der Hecuba (Traum der Hecuba, Eur. 

Hec. vers 59 93), ebenso folgt eine aus derselben (ibid. vers 

255 ff. Pyrrhus ergreift die Polyxena). Akt IV, Szene 1 (Be- 
richt vom Tode des Astyanax): Seneca's Troas, fünfter Akt, 
erste Hälfte; Szene 2 (Bericht vom Tode der Polyxena): Eu- 
ripides Hecuba v. 453 ff., indessen mit Benutzung der betreffen- 
den Stellen aus der zweiten Hälfte des fünften Akts des Se- 
neca'schen Stücks. (Am Schluss noch der Tod Polydor's und 
Polymestor's Anwesenheit, nach der Hecuba, berichtet.) Akt V 
(Polymestor's Schicksal) : Euripides Hecuba v. 932 11 58 be- 
arbeitet. In ähnlicher Weise ist der Hvppolyte und die ^w* 

tigone Garnier's abgefasst. Diesen Stücken, so sieht man an 
dem einen Beispiele schon, fehlt es nichts wie den drei ersten 
Originalstücken Garnier's, an Handlung; wohl aber, der 
Troade und Antigene wenigstens, an Einheit. Auch in dieser 
Beziehung erkennt man den nachtheiligen Einfluss des Seneca, 
unter dessen Tragödien die meisten keine organische Einheit 
haben, was abgesehn von andern Gründen, schon eine ein- 
fache Folge ihrer rhetorischen Natur war; diese suchte nicht 
verborgen in der Harmonie eines Ganzen, sondern öffentlich 
in einzelnen Bravourstücken zu glänzen. 

Die drei übertragenen Stücke Garnier's, welche von ihm 
selbst freilich, wie sowohl von den zeitgenössischen als den 
meisten spätem französischen Literatoren, kurzerhand für Ori- 
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ginale ausgegeben werden, haben das literatargeschichtlicbe 
Interesse , dass sie uns zeigen , welche Schule die französische 
Tragödie durchmachte, als sie aus den ersten jugendlichen Ver- 
suchen einem höheren Ziele entgegenstrebte. Seneca^ bemerk- 
ten wir schon früher, empfahl sich zunächst allerdings allen 
modernen Literaturen als Vorbild; in Italien, in Spanien, in 
England, ib. Holland, in Deutschland selbst (obwohl soviel spä- 
ter da) überall prävalirt im Anfange Seneca vor den Griechen: 
Garnier aber, und dies ist von Bedeutung, zieht bei Abfassung 
der drei erwähnten Trauerspiele neben Seneca schon, wenn 
auch nicht den vollendetsten griechischen Tra^ker, doch einen 
Euripides ebenwohl in Betracht, er fasst ihn so genau als Se- 
neca ins Auge und dennoch räumt er, bestimmt durch die 

obenerwähnten Einflüsse, dem Vorrang stets dem letzteren ein. 
Bei ihm ging er in die Schule, während er Euripides nur stoff- 
lich benutzt. Dies zeigen eben jene Uebertragungen mit 
ihren Originalen verglichen. Der Einfluss Seneca's, wie ihn 
eine solche Vergleichung constatirt, auf die klassische Tra- 
gödie der Franzosen damals ein Einfluss dem sie sich spä- 
ter nur theilweise, und auch das nur allmälig entzog bestand 

aber hauptsächlich in Folgendem, indem wir manches auch 
schon früher Berührte hier jetzt zusammenfassen. 

Zunächst lernte der französische Tragiker von ihm die Er^ 
findung der Fabeln die stoffliche Originalität gering achten: 
der hochgeschätzte Seneca hatte Ja fast alle seine Stücke den 
Griechen entlehnt, und diese seine Quellen lagen ja auch, bis 
auf ein paar vor, so dass man mit eignen Augen sich überzeu- 
gen konnte, wie viel er, und in der That es ist meist nicht we- 
nig, in den einzelnen Fällen entlehnt hatte. Den StofiF also ei- 
nem andern Tragiker zu entlehnen und im ausgedehntesten 
Masse, nahm man durchaus keinen Anstand; dass dies die 

Originalität berührte, daran dachte man gar nicht. In den 

meisten Stücken Seneca's allerdings ein paar ausgenommen 

ist die Komposition sehr schwach, mitunter der Art, dass 

die einzelnen Theile mechanisch zusammengesetzt erscheinen, 
dass man einzelnes nach Belieben herausnehmen oder ganz 
anders ordnen könnte ; davon bietet die Bearbeitung der Troas 
durch Garnier ein Beispiel, er macht den zweiten Akt dersel- 
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ben zum dritten^ den dritten zum zweiten, er nimmt einen 
Chorgesang aus diesem Akt weg^ um ihn «inem andern Akte 
zu geben! Nisard in seiner geistreichen, obwohl mitunter ex- 
travaganten Abhandlung über Seneca ^^^ gibt das Rezept^ wo- 
nach die tragidie de recette^ wie er das Seneca' sehe Trauer- 
spiel nennt, zusammengesetzt wurde, aus einzelnen Beschrei- 
bungen, Declamationen und Sentenzen n&mlich, die alle Mr 
sich etwas bedeuten wollten, und, wie Nisard meint, von dem 
Verfasser bloss nach Laune an einander gereiht wären. Hier 
konnte also der französische Tragiker fast nichts als die üh- 
Ursehätzung dieses ^nichtigsten Moments gerade des tragi- 
schen- Kunstwerks lernen. So ist denn auch bis zu Bacine in 
*der That in der französischen Tragödie die Komposition un- 
gemein schwach, selbst in den berühmtesten Werken Corneil- 
le's, den Horaces und Polyeucte z. B. Bacine erhebt sich in 
dieser Rücksicht sehr weit über Corneille. Die ünterschät- 
zung der Komposition zeigt sich aber fast noch mehren der 
französischen Kritik der Tragödie, und dort auch lange naek 
Bacine bia zur Schwelle der Gegenwart. Was sagt denn ein 
la Harpe, ein Suard über die Komposition der von ihnen sei 
es in den Himmel erhobenen, sei es gänzlich verworfenen 

Trauerspiele ? Dagegen sind sie im Stande, Ihr ganzes Ur- 

theil über einen Tragiker auf einen Versj den sie von ihm ci- 
tiren, zu gründen« Als die wesentlichen Momente der Tragö- 
die erscheinen ihnen fast nur der pathetische Ausdruck und 
der Vers. Und Aiq poetische Diction ist es denn, auf die wenn 
nicht allein, doch bei weitem vorzugsweise Seneca's Bestre- 
ben gerichtet ist, sie ist es, in der er voUkommen eigenthüm- 
lich erscheint, und wo sich unter vielem Hässlichen, Utrirten 
und Manierirten doch auch einzelnes wahrhaft Schöne, selbst 
Bewundemswerthe findet; dieses aufzufinden kostet freilich 
die Ueberwindiuig, Seneca zu studiren, aber man wird es 
dann auch weniger seltsam finden, dass er einer schwachen 
ästhetischen Bildung imponirte. Denn nur wo sich Vorzüge 
mit den Fehlern paarten, hat der Aftergeschmack einen be* 

340 Aach Nisard, wie so hänfig die Literarhistoriker, schüttet öfters das 
Kind mit dem Bade ans in seinen schon citirten Etndes. 
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deutenden und nachhaltigen Einflues ausüben können. Abge-* 
sehen von der lyrischen Schönheit einzelner Chorgesänge, der 
grammatischen Beinheit der Sprache 9 der anerkannten m3tri- 
schenVoUkommenheit, tragen Seneca's Declamationen wie Dia- 
loge oft das volle Gepräge der dem Eömer eigenthümlichen 
grossen Beredtsamkeit , nur dass meist dort der prunkende 
Bhetor, hier der rabulistische Advokat spricht: wenn man sol- 
che Stellen aber absolut formeU zu'betrachten sich entschliesst, 
so muss man die über die Sprache ausgeübte Herrschaft be- 
wundem. Die langen monologisirenden Beden, die Weitläufig- 
keit der Beschreibungen und Erzählungen, die ohne Bücksicht 
auf die dramatische Situation an und für sich behandelt wer- 
den, die Häufung der Epitheta, die dialektisch-rhetorischen 
Wortgefechte über ein allgemeines Thema, welche den Schau- 
platz plötzlich in eine Akademie von Sophisten verwandeln, 
die Sucht Sentenzen zu machen, und Gemeinplätze dafür aus- 
zugeben alles das lernte Garnier in Seneca's Schule, und 

manche dieser Fehler pflanzten sich, wenn auch in geringerem 
Grade, traditionell fort. Andererseits aber erwarb doch Gar- 
nier, dem verkehrten Muster zum Trotz, eine pathetische 
Diction , die schon in seiner Troas an manchen Stellen durch 
Kraft und Fülle hinreisst, und den Charakter jener idealen 
Beredtsamkeit hat, welcher die klassische französische Tragö- 
die auszeichnet, und ihr national eigenthümlich ist. Gerade der 
französische Tragiker, konnte von Seneca auch Nutzen ziehen. 
Seneca hat noch eine Eigenthümlichkeit , die mit seinen 
grössten Schwächen 2*« in innigem Zusammenhange steht, und 
welche auf viele seiner Nachfolger, insonderheit auf die italie- 
nische Tragödie des sechzehnten Jahrhunderts, wie auch auf 
unsern Gryphius, den allernachtheiligsten Einfluss ausübte: es 
ist dies das Streben durch das physisch wie moralisch Ent- 
setzliche, beziehungsweise Abscheuliche auf die Nerven seines 

-^ ' Zu diesen gehört seine TJnsittliclikeit: worin die Hoheit des Sopho- 
kles wesentlich beruht, eben darin hauptsächlich die Hässlichkeit Seneca's. 
Die sittliche Hoheit jenes erhebt selbst über das physisch Hässliche: dieses 
empfindet man nirgends' bedeutender, als bei der getreuen Schilderung der 
ekelhaften Wunde des Neoptolemus. Die wahre Idealität ist von dem sitt- 
lichen Adel wesentlich bedingt. 
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Publikums, das, blasirt bis zum Aeussersten wie es war, sol* 
eher Dosen bedurfte, einzuwirken. Von dieser seiner schlimm- 
sten Seite hat Seneca weder auf Grarnier, noch auf die franzö- 
sische Tragödie überhaupt nachhaltig eingewirkt, vorüber- 
gehend allerdings, indem auch Ghimier solche blutgetränkten 
Bilder, wie den Tod des Hippolyt und des Astyanax mit einer 
widerwärtigen Genauigkeit copirt, wo möglich noch etwas 
JEloth hinzuthuend: in der Wahl seiner Sujets, und in der 
Ausführung seiner Originalstücke aber zeigt er doch nicht das 
Streben, auf die^sem Felde mit Seneca zu wetteifern. 

Nachdem Garnier also an Seneca, obwohl nicht ohne Hin- 
blick auf die Griechen, deren Idealität ihm und seiner Zeit nur 
in einem geringen Grade fassbar war, seine Studien gemacht, 
schrieb er das bedeutendste seiner Trauerspiele (auch seiner 
eigenen Ansicht nach), welches zugleich den Höhepunkt der 
tragischen Kunst der Franzosen im XVI. Jahrhundert be- 
zeichnet, die Jüdinnen» Dieses Stück, welches in der Weise 
des Alterthums seinen Namen von dem Chore empfing, hat 
die Bestrafting der Juden, insonderheit der Königsfamilie des 
Zedekia (S^d^cie) , nach dem Falle von Jerusalem, durch Ne- 
bukadnezar zum Gegenstand. Der Stoff ist aus den betreffen- 
den Büchern des alten Testaments geschöpft. Die Handlung 
spielt in Antiochien, wohin die Königsfamilie, vor der Abfüh- 
rung nach Babylon, geschleppt wurde, um dort in dem Haupt- 
quartier Nebukadnezar's ihr ürtheil zu empfangen. Geben 
wir zunächst eine Analyse des Stücks. 

Erster Akt. Der Prophet eröfihet das Stück mit einem Mo- 
nolog. Er wendet sich zunächst in einem Gebet an Gott : dem 
jüdischen Volke zu verzeihen, das er doch einst so geliebt, das 
er vierzig Jahre in der Wüste genährt habe, wie ein zartes 
Kindlein die Amme. Wenn es vernichtet würde , wer wollte 
ihm dienen, ihm opfern? Dahn apostrophirt er das Volk: 
warum es nicht seiner, des Propheten, warnenden Stimme ge- 
folgt, und zur rechten Zeit Busse gethan habe; nun ruhe Got- 
tes strafende Hand auf Sion, weil es selbstgemachte Götzen 
anstatt des Ewigen angebetet habe. Dieser Monolog ist wür- 
devoll, dramatisch lebendig und im Charakter gehalten. Der 

Chor, von jüdischen Frauen gebildet, fragt : warum Gott dem 

11 
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Sünder so sehr zürne, da er doch des Menschen Natur so un- 
vollkommen geschaffen habe? Des Menschen Seele, göttlich an 
sich, werde durch die Verbindung mit dem Leibe seit Adams 
Falle verunreint. Der Chor preisst dann das Glück Edens, 
schildert die Sündfluth, und fürchtet eine neue. 

Zweiter Akt Erste Szene. Nebukadnezar tritt mit seinem 
Feldherrn Nabuzardan auf. Jener rühmt seine Grösse, seine 
Macht und seine Güter ; kaum käme Jupiter ihm gleich. Ber 
herrsche dieser die Elemente, so er die Menschen. Schreitet 
Zeus dahin im Gewittersturme, so er umgeben von Tausenden 
unbesiegter Krieger, deren Waffen gleich Blitzen funkeln. 
Er zählt die ihm unterworfenen Völker auf; nur das Meer 
setze seiner Herrschaft eine Grenze ; und diese Juden wagten 
sich zu empören I aber sie haben ihren Lohn empfangen. _ 
So gut dieser Eingang ist, so schlecht die folgende Szene, in 
welcher Nebukadnezar seinen Entschluss, den jüdischen König 
mit dem Tode zu bestiafen , ankündigt , Nabuzardan dagegen 
diesen Entschlups bekämpft. In dieser mit manchem Sophis- 
mus und vielem politischen Sentenzenkram ausgeführten Dis- 
putation gebärdet sich der Feldherr wie ein Mentor des furcht- 
baren assyrischen Herrschers. Der Chorgesang beklagt 

dann die Verbindung Israels mit Egypten, die zu allen Zeiten 

eine unselige gewesen. Zweite Szene. Amital, die Mutter 

Söd^cie's und der Chor, Diese Szene gehört zu den besten. 
Amital klagend, dass der Tod trotz ihrer hohen Jahre sie fliehe, 
bejammert das Schicksal ihres Hauses, das von dem Tode 
ihres Gemals an sie, im Wechselgespräch mit dem Chor, er- 
zählt; daran schliesst sich dann ein Klagegesang beider, dessen 
origineller Rythmus dem Inhalt wohl entspricht 2«. Ein Gebet 
Amitals um Erbarmen schliesst die Szene. Dieselbe er- 



-*"^ Nous te pleurons, lamentable cit^, 
Qui eut jadis tant de prosp^rit^, 
Et maintenant pleine d'advcrsit^ 

Gis abattue. 
Las! au besoin tu avois cu toujoura 
La main de Dien Icvee ä ton secours, 
Qui maintenant de rempars et de tours 

T'es d^v6tue! etc. 
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innert an manchen Stellen an den ersten Akt der Troas von 

Seneca. Dritte Szene. Die Königin von Assyrien, ihre 

Hofmeisterin und die Vorigen. Amital naht sich flehend; 
die Königin empfängt sie mit Huld: denn das Unglück, das 
der Mächtige zumeist fürchten müsse , könne die Gefallenen 
in der Achtung nicht herabsetzen. Die Königin verheisst auch 
ihre Fürsprache, nachdem sie sich den Fall Jerusalems, die 
Flucht Södecie's und seine Gefangennahme- durch Amita! er- 
zählen lassen. Der. Chor schliesst den Akt, indem er dem Va- 
terlande ein Lebewohl zuruft. 

Dritter Akt Erste Szene. Nebukadnezar und die Königin. 
Nebukadnezar eröffnet den Akt, indem er seiner Siegesfreude, 
der offenbar die Rachbegier zu G>unde liegt, einen originellen 
Ausdruck gibt. „Ich habe ihn, ich hab' ihn, ich habe das Wild 
gefangen , in der Lust meines Fanges schwelg* ich , glücklich 
habe ich gejagt, nichts ist entronnen, den Eber sammt den 
Frischlingen hab' ich im Garn". Er lobt die Jäger, auch sie 
sollen an der Beute ihren Antheil haben. Die Königin bittet, 
S^d^cie zu verzeihen. Nebukadnezar aber behauptet, dass ei- 
nem tapfem Herzen die Rache gezieme. Der Lust der Grau- 
samkeit ungestraft zu fröhnen, das eben sei der Könige 

Vorrecht, Gar weitläufig werden die Grundsätze eines 

asiatischen Despotismus hier ausgekramt. Die Königin warnt 
umsonst vor der dunkeln Zukunft: „Je mehr uns das Schicksal 
liebkost, desto mehr müssen wir fürchten". Am Ende ver- 
spricht der Tyrann, ihr zu Gefallen dem König das Leben zu 
schenken. Nadi dem Abgang der Königin aber schwört er, 
S^d^cie so zu bestrafen, dass er den Tod sich lieber wünschen, 
dass ihm das Leben nur eine ewige Qual sein solle. Zweite 
Szene. Amital und die Gemalinnen S^decie's, Nebukadnezar, 
Erneutes Flehen. Die Beredtsamkeit Amitals für ihren Sohn, 
obwohl zu weit ausgesponnen , enthält manches Schöne und 
Rührende: sie ist unerschöpflich an Motiven für die Begna- 
digung, wie die Mutterliebe unerschöpflich ist. Nebukadnezar 
verspricht auch ihr endlich das Leben SM^cie's, ja mit der 
eines Tyrannen würdigen Zweideutigkeit auch seine Freiheit: 
S^d^cie solle sich nicht mehr in Fesseln sehen; in derselben 
zweideutigen Weise verheisst er auch S^d^cie's Kinder von 
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Knechtschaft und allen Leiden zu befreien. __ Amital nun auf 
dem Gipfel des Glücks fordert den Chor zu lautem Freuden- 
jubel auf, was dieser indessen ablehnt, da er trotz alle dem 
nimmer Sion vergessen könne. 

Vierter Akt. Erste Szene. S^d^cie im Gefängniss, der Ober- 
priester. Der jüdische König erkennt, dass seine Sünden die 
Ursache seines Verderbens sind ; er stellt sich selbst als war- 
nendes Beispiel den Völkern hin, die den Zorn Gottes verach- 
ten. Im Gespräch mit dem Oberpriester beklagt er nur das 
eine, dass er nicht wie es einem König ziemte, fechtend in der 
Schlacht gefallen sei. Beide beten dann, jener für das un- 
wissende Volk, Södöcie für seine Kinder; ihr eigenes Leben 
allein möge Gott als Sühne hinnehmen. Während sie im 
heissen Gebet auf den Knien liegen , erseheint Nebukadnezar 

mit seinen Trabanten im Hintergrund. Zweite Szene. 

„Sollte ich", beginnt jener, „ein so feiges Herz, einen so schwa- 
chen Muth gegen meine Feinde haben, dass ich uhgerächt 
bliebe, und ein Verräther meines Ruhmes, die süsse Frucht 
eines solchen Sieges nicht kostete? Sterben sollen sie, ster- 
ben : und bliebe einer verschont von der Todesstrafe, es sei zu 
seinem Verderben: nur die will ich leben lassen, die ich 
strenge züchtigen will , damit sie lebendig sterben , und ster- 
bend leben einen gegenwärtigen Tod alle dauernden Tage. 
Aber erblick' ich sie nicht? siehe da meine Rebellen, meine 
Verräther, Aufrührer, ungetreuen Vasallen : fuhrt, schleppt 

sie herbei: ha, nun hab' ich Euch Elende, endlich seid ihr 

in meine Schlingen gefallen 1" Er überhäuft dann SMöcie mit 
Vorwürfen; spottet des Gotts und der Propheten der Juden. 
S^d^cie dagegen legt unerschrocken Zeugniss von Gott ab; 
dieser aUein sei es, durch den auch die Feinde der Juden sieg- 
ten. Dann bittet er um Gnade für sein Volk, ihn allein möge 
Nebukadnezar's Rache treffen. Dieser richtet darauf an ihn die 
Frage: „Welche Strafe entspricht Deiner Bosheit ?" Eine zu 
harte Strafe wäre Grausamkeit, meint S^d^cie: damit ent- 
spinnt sich von Neuem die bereits zweimal durchgedroschene 
Disputation, ob Nebukadnezar milde oder strenge gegen den 
Judenkönig verfahren soUe. Da S^decie's Vorstellungen frucht- 
los bleiben, rafft er sich endlich auf; und greift nun mit wüthenden 
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Worten „den blutigen Tyrannen" an. Nebukadnezar aber lässt 

ihn von seinen Soldaten zur Execution wegschleppen. Der 

Chor singt ein Klagelied über die verlorenen Freuden , wel- 
ches namentlich durch seinen orientalischen Charakter an- 
zieht 2*3. Dritte Szene. Der Schlossprofoss Nebukadnezar's, 

Amital, und S^d^cie's Gemalinnen. Der Profoss zuerst allein, 
beklagt sein Amt als Diener eines grausamen Herrn ; er sei be- 
auftragt die Kinder SÄl^cie's zu holen, die vor des Vaters 
Augen zu seiner Qual hingerichtet werden sollten. Der Pro- 
foss, das Jammergeschrei der Mütter fürchtend, beschliesst, 
der Kinder sich lieber unter einem Vorwand zu bemächtigen. 
Er spiegelt in dem dann folgenden Dialog den Königinnen 
vor, dass die Kinder nur als Geissein an Nebukadnezar's Hof 
abgeftdirt werden sollten, wo sie herrlich und in Freuden leben 
würden. Der verzweiflungsvolle Abschied der Mütter und der 
Grossmutter von den Kindern ist rührend und ergreifend ge- 
nug dargestellt 2**. Der Chorgesang verbreitet sich über 

**^ Pauvres filles de Sion, 
Vos liesses sont pass^es, 
La commune affliction 
Les a toutes.effac^es. 

Ne luiront plus vos habits 
De soyc avec l*or tissne, 
La perle avec le rubis 
Wj sera pluä aper^ue. 

La chaine qui d^valoit 
Sur vos gorges ivoirines, 
Jamals, comme il souloit, 
N'embellira vos poitrines. 

Vos seins, des c^dres plorans 
En münte lärme tomb^e 
Ne seront plus odorans, 
Ni des parfnms de Sab^. 
etc. 
2^^. Der Schloss der Szene ,^ auch in sprachlicher BeziehulTg charakteri- 
stisch, lautet: 

On vous emmeine, enfans, on vous emmeine, helas! 
Et vous ne serez plus pendans entre nos bras, 
Nons baisotant Ic sein de caresses mignardes, 
Et tirant nos cheveux de vos mains fr^tillardes, 
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den Gedanken 9 dass selten der Mensch sowohl das Unglück 
wie das Glück zu ertragen wisse : nur der sei weise, der in 
jenem, nicht die Hoffnung, in diesem nicht die Furcht ver- 
liere 2*3. 

Fünfter Akt, Erste Szene. Der Prophet; hernach Amital 
und die Gemalinnen S^d^cie's. Der Prophet verwünscht den 
grausamen Tyrannen. Auf ihn ruft er den Zorn des Ewigen 
herab. Während des treten die Frauen ein, ungesehen von 
dem Propheten ; seine Worte erfüllen sie schon mit ahnender 
Furcht : da vernehmen sie weiter, wie er Nebukadnezar vor Gott 
anklagt, die zarten Kinder gefoltert zu haben. Nun erst kündigt 
ihr Weheruf ihre Anwesenheit dem Propheten an. Er gibt 
darauf den Bericht von den Gräuelthaten des assyrischen 
Herrschers: wie er den Oberpriester und die Vornehmsten des 
Volks in der Arena hinrichten, dann die königlichen Kinder 
vor S^d^cie's Augen foltern und tödten, diesen selbst blenden 
liess. Die Erzählung ist sehr anschaulich, und dramatisch le- 
bendig: die Wirkung wird noch dadurch erhöht, dass der Er- 
zähler sich unterbrechend das Schrecklichste mitzutheilen 
zögert. Die dann folgenden Klagen der Frauen aber ent- 
halten viel Triviales, neben manchem Schwülstigen. Zweite 
Szene. SM^cie und der Prophet. Zum Trost des geblendeten 
Königs, den es allein kränkt, durch einen noch schlechtem 
Mann , der sich selbst über Gott erhebt , so gezüchtigt worden 
zu sein, weissagt der Prophet das traurige Ende Nebukadne- 
zar's, den nicht fernen Untergang des babylonischen Beichs» 

Parlant votre enfantin, et les faenres passant 

Avec vos compagnons en esbat innocent. 

Que nons baisions vos jenx et vos bouches tendretteg, 

H^asl — Yous nons laissez h ces rives seulettes! 

^*^ Las! c'est grand cas qn'on ne trouve personne 

De conrage asses hant, 

Qtti la fortune et malheurense et bonne 
«Supporte comme il faut, 

Sans se troubler de ses presens volages 

Qui n*arr§tent non plus 

Que rOcean qui monille ses rivages 

De flux et de reflux. etc. 
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die Rückkehr der Juden, und schlies8t mit der Prophezeiung 
des Erscheinens Christi. 

Diese Analyse zeigt die Schwächen des Stücks viel mehr, 
als seine Vorzüge. Denn jene liegen hauptsächlich in der Con- 
ception und Komposition des Stoffs, diese zumeist in der 
Diction. Auch dieses Trauerspiel hebt mit der Katastrophe 
selbst an : es handelt sich nur noch um die Strafe des von Gott 
abtrünnigen 9 des gegen Nebukadnezar rebellischen Königs. 
Der Abfall selbst, weder jener, noch dieser, wird also nicht 
ah Handlung dargestellt , vielmehr nur im Laufe des Stücks 
berichtet Zu solcher Beschränkung nöthigte, oder verführte 
wenigstens die verkehrte Ansicht von der Zeiteinheit, deren 
wir oben gedachten. Dies ist die Hauptquelle der Gebrechen 
des Stücks, wie überhaupt der klassischen franzosischen Tra- 
gödie deüin nur selten fanden sich Stoffe, die unter dem dra- 
konischen Gesetze jener Beschränkung eine acht dramatische 
Exposition erlaubten ; andererseits aber verdankt das franzö- 
sische Trauerspiel ebendemselben Einfluss auch die zeitige 
Entwickelung von Tugenden, welche dennauch Garnier's Tra- 
gödie wahrnehmen lässt: jene Beschränkung nämlich nöthigte 
wenigstens bei den wahren Dichternaturen zu inner- 
licher Vertiefung, zu psychologischer Motivirung, und gab 
dem poetischen Ausdruck, der dramatischen Beredtsamkeit 
eine höhere Schätzung. Und indem bei der Beschränkung der 
Handlung die dramatische Beredtsamkeit an sich audi als ein 

wesentliches Moment geachtet wurde und dies ist sie ja in 

der That, so sehr dies gerade oft verkannt wird erhielt das 

Trauerspiel früher einen idealeren Charakter. 

Trotz der Dürftigkeit der Handlutig, der mehrfachen 
Aehnlichkeit der Situationen hat Garnier eine Steige- 
rung des Interesses, in einem gewissen Grade wenigstens, zu 
erzielen gewusst. Der Kampf zwischen Furcht und Hoffiiung 
scheint sich am Ende des dritten Aktes zu Gunsten der letz- 
tern entschieden zu haben: während im vierten Akt nach dem 
heftigen Zusammentreffen des Siegers und des Besiegten, die 

Wagschale der Hoflftiung rasch in die Höhe schnellt. Die 

Behandlung der Erzählungen dann, sowohl der, welche zur 
Exposition dienen, im zweiten Akt, wie derjenigen derSchluss- 
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katastrophe (der Bericht des Propheten), ist schon sehr anza- 
erkennen; sie sind keine todten Berichte, sondern unter leb- 
hafter Theilnahme des Erzählers, wie seines PubUknms dra- 
matiach in Szene gesetzt. So vertauschen bei der Erzählimg 
von dem Schicksal des Königshauses (II, 2) Ämital und der 
Chor mehrmals die Rollen des Erzählers und des Zuhörers. 
Weit schwächer ist im Allgemeinen dagegen der eigentliche 
Dialog. Hier offenbart sich speziell der ungünstige Einfluss 
des Seneca. Wie bei ihm, sind auch hier die Zwiegesprä- 
che oft blosse rhetorische Wortgefechte über irgend ein allge- 
meines Thema, wie wir in der obigen Analyse schon ange- 
deutet hüben; und dieses Thema ist nrcht selten dem Seneca 
selber entlehnt. Sentenzen und Gemeinplätze bilden da die Ge- 
schosse der Streiter. Garnier und seine Zeit legten, den Theo- 
rien Scaliger's und Bonsard's entsprechend, ein solches Ge- 
wicht diesen Sentenzen bei, dass dieselben, in der Gesammt- 
ausgabe der Garnier'schen Dramen wenigstens, stets durch An- 
föhrungszeichen hervorgehoben sind J Ein bedeutenderes Stre- 
ben nach Charakterzeichnung bekundet sich in den Gestalten 
Nebukadnezars, Amitals und des Propheten, und bleibt nicht 
ohne Erfolg. Die Diction aber und der Vers sind unzwei- 
felhaft am besten gelungen. Der Ausdruck des Pathos ist öf- 
ters kraftvoll und fortreissend, ohne doch schwülstig zu wer- 
den: das Feuer wahrer Begeisterung durchglüht dann die 
Rede. Von eigentlichen Ronsardismen, wenn ich mich dieses 
Worts bedienen darf, findet sich nicht viel 2*6, Die aUgemei- 
nen Eigenthümlichkeiten der französischen Sprache des XVI. 
Jahrhunderts aber gereichen für den Ausländer dem Stile 
Garnier's eher zum Vortheil, als zum Nachtheil. Die Freihei- 
ten, welche die französische Sprache damals noch genoss, al- 

-*^ Dieser Ansicht ist auch Suard (Coup d'oeil sur ITiistoire de Tancien 
thddtre fran^ais, Oeuvres, Paris 1804, Vol. IV, p. 91.) Was die Charakte- 
ristik betrifft, so meint er, dass sich bis auf Corneille kein so wohl gezeich- 
neter Charakter, als der Amitals, in der französischen Tragödie fände. — 
Ueber den sprachlichen Ausdruck Garnier's überhaupt kann das Urtheil die- 
ses eleganten Franzosen von Gewicht sein : „son style," sagt er, „a souvenl 
de r^^vation sans enflure, et beaucoup de sensibilite; sa versification est 
facile et souvent harmonieuse." Ibid. p. 81. 
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lerdings oft auf Kosten der Correctheit Freiheiten, welche 

sie zugleich mit der Julirevolution zum Theil wieder eroberte 

erfreuen uns mehr, als dass die Incorrectheit als Ausländer 

uns so empfindlich berührte. 

Riicksichdich des Verses ist einmal bemerkenswerth, dass 
Garnier in diesem, wie schon in allen seinen andern Stücken, 
den Wechsel der männlichen und weiblichen Reime genau 
beobachtet, ferner aber, dass die durch die Reime gepaarten 
Verse bei ihm auch schon mehr den eigenthümlichen, für die 
innere Entwickelung der französischen Tragödie nicht ohne 
Einfluss gebliebenen 2^7^ Charakter von Couplets oder genauer 
gesagt von Dystichen annehmen was eben durch den ange- 
zeigten ^eimwechsel nicht wenig gefördert ward. Die Cou- 
plets entstehen ja dadurch, dass mit dem Reim ein Inhaltsab- 
schluss gegeben wird, dass der Satz nicht in den folgenden, 
durch einen andern Reim gebundenen Vers hinübergreift. 
Selbst das Streben, jeden einzelnen Vers mit einer Pause zu 
schliessen, was Boileau sogar für den Halbvers zum Gesetz 
erhebt, finden wir bei Garnier schon: während bei Jodelle 
der Alexandriner noch den freiem Verscharakter sich erhal- 
ten hat. 

Eine besondere Besprechung verdient noch die Tragikomö- 
die Garnier's Bradamantey welches Stück er ein Jahr vor den 
Jüdinnen verfasste. Sie ist neben diesem jedenfalls das be- 
deutendste Drama unseres Dichters, und zwar ebensowohl in 
geschichtlicher als in ästhetischer Rücksicht. Bei der nahen 
Beziehung, welche die Tragikomödie damals, wie angezeigt, 
zur Tragödie hatte, wollen wir auch von diesem Stück zu- 
nächst eine genauere Analyse geben. Der Stoflf ist, wie 

man leicht sehen wird, aus Ariost's rasendem Roland ge- 
schöpft, indem auch hier einzelne Stellen der Quelle geradezu 
übersetzt sind, was wir betrefi^enden Orts anzeigen werden. 
Ariost's Werk, 1543 zuerst voDständig, allerdings in Prosa, 
ins Französische übersetzt, wurde sehr rasch in Frankreich 
beliebt; eine Menge Dichter versuchten bald, wenigstens ein- 

2*' ScMüer spricht sich in einem Brief an Goethe hierüber sehr geistreich 
aud. Briefwechsel beider, V, p. 187. 
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zelne Theile und Gesänge der berühmten Dichtung auch in 
Versen zu übertragen; bo erschienen 1555 schon die ersten 
fünfzehn Gesänge in Zehnsilblern übersetzt; namentlich aber 
fanden auch die Klagen der Bradmnante (im XXXII. Ge- 
sänge) Beifall, die unter diesem Titel von mehreren Dichtern, 
unter andern von dem berühmten Desportes übersetzt wurden. 
. Die Wahl dieses also schon beliebten Sujets, war bei sei- 
nem innem Werth eine um so glücklichere; sehen wir^ wie 
Garnier es behandelt hat! 

Den ersten Akt eröffnet ein langer Monolog Karls des Gros- 
sen, in welchem dieser, auf Gott als die Quelle seiner Macht 
und seiner Siege hinweisend, mit christlicher Demuth, zugleich 
aber mit patriotischem Hochgefühle die Ueberwindung der 
Ungläubigen, die bis unter die Mauern der Hauptstadt ge- 
drungen waren, erzählt. In der folgenden Szene erklärt Karl 
dem Herzog von Bayern seinen Entschluss, den Krieg in 
Feindesland zu tragen. Nimes räth ab: der Segen des Frie- 
dens möge jetzt vielmehr die Wunden des Krieges heilen. 
Der Kaiser will nunmehr auch die wackern Kämpfer alle be- 
lohnen; Bradamante und Roger sollen vermählt werden. Ni- 
mes antwortet hierauf, dass der Vater Bradamantens , Aymon 
(Haimon) sie für Leo, den Erben von Byzanz, schon bestimmt 

habe. „Doch nur", erwidert Karl, „wenn Leo sie im Kampfe 

besiegt: so habe ich befohlen". So wird der wichtigste 

Punkt, auf dem die ganze Verwickelung beruht, die Bedin- 
gung, die Bradamante selbst aufgestellt hatte, um allein £oger 
zum Gemal zu erhalten, eine Bedingung, welche der Kaiser 
nur legal] sirte, hier kaum berührt. 

Erst im zweiten Akt werden wir etwas genauer unterrichtet. 
In der ersten Szene besprechen Aymon und Beatrix die Ver- 
mählung ihrer Tochter. Der Dichter gibt hier ganz ein Fa- 
miliengemälde aus seiner eignen Zeit. Aymon präsentirt sich 
als ein alter Philister. Er findet die Parthie mit dem Königs- 
sohn hauptsächlich deshalb vortrefflich, weil sie ihm kein Geld 
kosten werde. Nicht einen Heller werde er dafür auszugeben 
haben. Und dabei schilt er noch auf das Zeitalter, das nur 
nach Geld, nicht nach Ehre strebe ! Beatrix aber spricht die 
Besorgniss aus, dass Bradamante Boger liebe, und deshalb 
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eben jene Bedingung, die dem armen Leo das Leben leicht 
kosten könne, gestellt habe. Der Alte glaubt von der Tochter 
stricten Gehorsam verlangen zu können ; Karl werde schon 
auf seinen Wunsch den Befehl widerrufen. Die Mutter dage- 
gen verwirft den Zwang; nur wolle sie versuchen, die Tochter 
zu bereden. Beatrix ab. Zweite Szene: Aymon, Benaud und 
ein Eremit. Renaud macht seinem Vater lebhafte Vorstellun- 
gen, dass er Bradamante wider ihren Willen vermalen wolle. 
Er beruft sich auf das Gesetz der Liebe: wäre Leo ein Gott, 
und sie liebte ihn nicht, so würde ihre Ehe unglücklich sein. 
Aymon droht in polternder Weise, seinerseits sich auf die vä- 
terliche Autorität berufend: Bradamante wäre zu delicat, die 
Liebe käme schon mit der Heirath. Nun entdeckt Benaud, 
dass nach dem Bath des ehrwürdigen Eremiten, dessen Stimme 
ihnen die eines Propheten dünkte, Renaud selbst und andre 
Paladine Bradamante bereits dem tapfem Roger zugesagt hät- 
ten, der in dieser Hofinüng auch schon in Frankreich gelandet 
sei. Diese Zusage aber würden sie gegen ganz Griechenland 
selbst mit den Waffen behaupten. Aymon geräth darauf in 
den äussersten Zorn : Roger solle nie und nimmer Bradamante 
besitzen; er selbst wolle es mit allen Freunden desselben auf- 
nehmen. „Page, meinen Harnisch, mein grosses Streitross 
herbei, meine Lanze und Sturmhaube. Ja, bei Gott ich will 
Euch — 1" Er droht bis an den Gürtel in Blut waden zu wol- 
len. — Dieser Wuthausbruch ist um so lächerlicher, als der 
Page den alten Ritter warnen muss, nicht zu fallen, da er 
nicht mehr sicher auf den Füssen sei '^^. In der dritten Szene 
versucht nun Beatrix ihre üeberredungskunst bei der Tochter : 
diese tritt hier wie ein stilles sittsames Mädchen, das dag vä- 
terliche Haus niemals verlassen hat, auf. Der Mutter, die im 
überschwenglichen Stil das Glück ein^ Königsbraut ihr aus- 
malt, wendet sie die Bedenken einer Vermälung über den 
Stand, der Entfernung von den Eltern und der Heimath ein : 
jedenfalls bestehe sie auf der Erfüllung ihrer Bedingung. Zu- 
letzt setzt sie dem Andringen der Mutter die Erklärung ins 

*♦* Diese Stcll6 ist bekanntlich in Scarron\s Roman comique zu einer ko* 
mischen Skizze benutzt worden. 
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Kloster gehen zu wollen, entgegen. Diese Drohung fruchtet. 
Die erschreckte Beatrix will nun lieber sogar Boger als Ei- 
dam annehmen, und dazu ihren Gemal bereden. 

Die erste Szene des dritten Akts führt uns die beiden Freunde 
und Nebenbuhler, Leo und Eoger (welcher bekanntlich bei 
Leo sich unter einem andern Namen eingeführt hat) im Zwie- 
gespräch vor. Dieser Auftritt ist von schöner dramatischer 
Wirkung. Leo schwärmt in dem Glück, durch des Freundes 
Tapferkeit bald Bradamanten zu besitzen, in deren Augen er 
nur lebe, ohne sie doch jemals gesehen zu haben! Er beklagt, 
dass er sie nicht durch eigne Kraft erwerben könne. Warum 
ist die Liebe so blind, meint er, dass sie seinen Sinn gerade 
auf Bradamanten richtete; diese hätte vielmehr dem Freunde 

angehören sollen! Boger der diese Bede mit schmerzlichen 

Auslassungen für sich begleitet, erblao^st jetzt tödtlich. Leo 
bemerkt es : jener aber gibt als Ursache seine freundschaftli- 
che Theilnahme. Nun gedenken sie des Ursprungs dieser 
Freundschaft, und Boger sagt, da er Leo das Leben verdanke, 
so lebe er auch nur für ihn; für ihn begehre er Gefahren zu 
bestehen, und also werde er auf seinen Wunsch auch, unter 
seinen Waffen Bradamante bekämpfen. Welche Ueberwin- 
dung Boger dieser Edelmuth kostet, zeigt der folgende Mo- 
nolog nachdem Leo abgegangen, um von Karl Ort und 

Stunde des Zweikampfs zu erfahren: Boger wünscht sich 

den Tod. Die zweite Szene nimmt ein Monolog Bradaman- 

tens ein, in welchem sie ihr Unglück beklagend, sehnsüchtig 
Boger zurückwünscht. Dieser Monolog ist ganz nach Ariost 
(XLV, St. 26 ff.) geschrieben. Die dritte Szene spielt zwi- 
schen Leo und Karl dem Grossen. Der erstere empfängt die 
Versicherung, dass Bradamante, wenn im Kampfe besiegt, 
ihm gehören solle. Karl fordert ihn dann auf, sich zu rüsten: 
die Schranken wären bereit zum Turnier. Vierte Szene. 
Karl, Bradamante, ein Fräulein Hippalque (welche fast die 
Bolle der Vertrauten der Heldin spielt). Bradamante beklagt 
sich, dass Boger nicht erscheine. Karl fordert auch sie zur 
Kampfbereitschaft auf. Bradamante will lieber sterben, als 
einem andern, denn Boger gehören ; „besser eine geliebte Schä- 
ferin als eine Kaiserin der Welt", In der fünften Szene dieses 
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Akts tritt Roger in der Büstung Leos auf: in der sechsten die 
gewappnete Bradamante, beide allein. Jener beklagt den trauri- 
gen Confliet, in den Freundschaft und Liebe ihn versetzt ha- 
ben: er weiss keinen bessern Ausweg, als den Tod von 
der Hand der Geliebten. Bradamante jiingegen erscheint 
im kriegerischen Zorne, indem sie über den zartgefärbten 
Schwächling Griechenlands die tapfern gebräunten Söhne 
Frankreichs erhebt. Sie ist im Vollgefühle des Sieges. 

Im vierten Akt^ Szene 1, erfährt Aymon den Sieg Leos, 
d. h. in Wahrheit Rogers, der für diesen gehalten wurde. Der 
Kampf wird weitläufig, grösstentheils nach Ariost's Schilde- 
rung, beschrieben; Karl, so fügt der erzählende Ritter hinzu, 
hat nunmehr Bradamante dem Leo zugesagt. Aymon und 
Beatrix beglückwünschen sich. Szene 2. Roger allein. Ver- 
zweifelnd will er in der Einsamkeit den Tod suchen : er nimmt 
von dem Leben, seinen Waffen und der Geliebten Abschied. 
Szene 3. Bradamante und ihre Vertraute. Bradamante ruft 
nachRpger: trotz ihrer Niederlage werde sie ihm treu bleiben, 
mag sie auch den Zorn des Vaters, und vor der Welt die 
Schmach der Unbeständigkeit auf sich laden. Szeiie 4. Die 
Vorigen, Marphise (die Schwester Rogers). Hippalque räth 
Marphisen, im Namen ihres Bruders, der ja mit Bradamanten 
verlobt sei, bei Karl Einsprache zu thun. Szene 5. Karl, Leo; 
hernach Aymon, Beatrix, Bradamante, Marphise. Leo verlangt 
die Anordnung der Vermälung ; er, Karl und Aymon feiern 
sich einander. Man beräth über den Hochzeitstag : da erklärt 
Marphise plötzlich, Bradamante sei bereits vermalt, und zwar 
mit Roger. Bradamante zur Erklärung ajjjgefordert , scheint 
durch ein hartnäckiges Schweigen diese Angabe zu bestäti- 
gen. Marphise verlangt darum, dass Leo erst mit Roger 
auf Tod und Leben kämpfe: Leo im Vertrauen auf seinen 

stellvertretenden Freund Roger selbst findet sich auch 

hierzu bereit; Marphise möge nur Roger ihm stellen. Alle bis 
auf Leo ab. Sechste Szene. Leo triumphirt schon im Voraus, 
durch seinen Freund , der alle Helden ohne Ausnahme über- 
treffe, von Neuem zu siegen. Da erscheint Leos Vertrauter, 
der Herzog von Athen, und durch ihn erfahrt er Rogers plötz- 
liches Verschwinden. Leo sieht nun seine Liebe und seine 
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Ehre zugleich auf dem Spiel. Er beschliesst den Freund 
schleunigst aufzusuchen. 

Den fünften AH eröfftiet ein Zwiegespräch Leos und Ro- 
gers. Leo hat des wiedergefundenen Freundes wahren Namen 
entdeckt. Kampf des Edelmuths zwischen beiden : Leo entsagt 
Bradamanten. (Die Darstellung ist hier keineswegs auf der 
Höhe der Situation.) — In der folgenden Szene erscheinen 
Gesandte von Bulgarien vor Karls Throne. Sie suchen Roger, 
um ihm die Krone ihres Landes, das vor nicht langer Zeit 
seine Tapferkeit rettete, anzutragen. Szene 3. Karl unter- 
richtet Aymon und Beatrix von dieser Neuigkeit, und legt für 
Roger und Bradamante Fürsprache ein. Die Eltern sind nun- 
mehr der Verbindung nicht abgeneigt. Die Schwierigkeit aber 
ist, Leo zufrieden zu stellen. In der vierten Szene nun tritt 
Leo mit einem andern Ritter in gleicher Rüstung auf: ihn 
stellt er als den wirklichen Sieger über Bradamante vor, dem 
also die Schöne gebüre. Aymon remonstrirt entrüstet; wie 
könne er einem Unbekannten seine Tochter geben ! Marphise 
legt auch jetzt im Namen ihres abwesenden Bruders Verwah- 
rung ein. Da fordert sie Leo auf, dem Unbekannten in die 

Augen zu blicken. Sie erkennt ihn mit Entzücken. Die 

Auflösung des Räthsels gibt dann Leo, indem er dem Kaiser 
die Geschichte seiner Freundschaft mit Roger erzählt.! In dem 
folgenden Auftritt erfährt Bradamante von ihrer Vertrauten 
ihr Glück. Die Schlussszene, welche alle Hauptpersonen ver- 
sammelt, enthält den Segenswunsch des Kaisers, und die Ver- 
lobung seiner eigenen Tochter mit Leo. 

Wie man sieht, hat diese Tragikomödie Garnier's, die nach 
heutiger Titulatur ein romantisches Schauspiel genannt werden 
würde, einen ganz andern Reichthum von Handlung, als sein 
Trauerspiel die Jüdinnen, Mannigfache Kräfte wirken hier 
gegen einander: die Verwickelung ist nicht gering. Die Kom- 
position des Stücks ist trotz einzelner Mängel nicht schlecht: 
die Szenen sind freilich oft noch zu locker verbunden; der 
Monolog herrscht auch hier noch, wie bei allen Anfängen des 
Dramas, allzusehr vor; manches ist in ungeeigneter, der dra- 
matischen Wirkung nachtheiligen Weise geordnet: es ist un- 
schwer, solche Mängel aus unserer Analyse zu erkennen. 
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Der Dialog femer ist frei von jenem Sentenzenkram, den man 
als noth wendigen Schmuck der Tragödie damalis erachtete, er 
bewegt sich oft lebhaft und leicht, nur um das Ziel der Hand- 
lung zu fördern. Im Allgemeinen ist der Ausdruck den Situa- 
tionen und Charakteren entsprechend. Ein wahrer tragikomi- 
scher Ausdruck findet sich nur in den burlesk übertriebenen 
Rodomontaden des alten Aymon , der hier schon die Bolle des 
spätem Matamore spielt. Komisch ist überhaupt der Gegen- 
satz des prosaisch nüchternen, hausbackenen Elternpaars Bra- 
damantens dieser Heldin und ihrem Bruder gegenüber, ein 
Gegensatz der freilich nicht consequent durchgeführt ist. Die 
Tragikomödie hat einen freiem dramatischen Stil, aber er wird 
leicht auch ein unreiner, denn die Mischung des Komischen 
und des Tragischen zu einer harmonischen Totalität bietet 
solche Schwierigkeiten, dass es dazu eben auch eines Shake- 

speare'schen Genius bedarf. Merkwürdig ist noch worauf 

wir schon hindeuteten dass in diesem Schauspiel zugleidi 

mit der Liehesintrigue schon die Vertrauten der spätem fran- 
zösischen Tragödie erscheinen, obwohl sie in der Bradamante 
nur erst sozusagen aushülfsweise auftreten. Ich meine die 
Rollen der Hippalque und des Herzogs von Athen; Leo selbst 
sagt bei des letztem Auftreten (IV, 6.): 

• Mais voilä pas Basile, honneur de nostre Grfece, 

A qui tou8 mes sScrets ßdellement faddresse? . 

Man sieht, auch diese Eigenthümlickeit der französischen 
Tragödie hat sich gewissermassen organisch entwickelt. 

Die Bradamante Garnier's war für die Aufführung geschrie- 
ben. Der Dichter sagt es selbst in der Vorrede; die Stelle, in 
mehrfacher Beziehung wichtig, lautet: „Weil es hier keine 
Chöre, wie in den vorausgehenden Tragödien gibt zur Unter- 
scheidung der Akte, so wird demjenigen, welcher diese Bra- 
damante darstellen lassen wollte, gerathen , sich der Entremets 
zu bedienen, und sie zwischen den Akten einzulegen, um die- 
selben aus einander zu halten, und nicht in unmittelbare Folge 

zu bringen was einigen Zeitabstand erfordert". Auf diese 

Stelle haben wir früher hingewiesen 2*«, naan ersieht daraus 
offenbar, was sich von selbst schon nicht anders erwarten Hess, 

^^ö S. pag. 156. 
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dass die Tragödien in einem Zuge, ohne eine andre Unterbre- 
chung als die der Chorgesänge gespielt wurden. Erst mit der 
Tragikomödie traten nach Entfernung des Chors Zwischenakte 
ein, und damit die Möglichkeit einer freiem Bewegung rück- 
sichtlich des Orts und der Zeit : denn man muss natürlich zu- 
gleich in Betracht ziehen , dass das damalige Theater keine 
solche Dekorations- Verwandlungen, kaum überhaupt Dekora- 
tionen in der Art wie das heutige hatte. 

Dass die Bradamante wirklich gespielt wurde, sehen- wir 
B,u& dem Roman comique von Scarron, der was das Schau- 
spielwesen anbetrifft, nach dem Leben geschrieben wurde, da 
jaScarron die Idee zu demEoman selbst durch die Vorstellun- 
gen einer herumziehenden Sehauspielertruppe in der Stadt 
Mans, wo er sich im Jahr 1646 eine Zeit lang aufhielt, kam. 
Obwohl nun in dem Boman selbst die ebenda erwähnte Auf- 
führung der Bradamante 250 in eine etwas friihere Zeit, näm- 
lich in die Kindheit einer der Heldinnen des Eomans, welche 
davon Mittheilung macht, verlegt wird : so muss man doch an- 
nehmen , dass mindestens im Anfang des XVII. Jahrhunderts 
dieses Stück noch gespielt wurde, wenn wir seine Aufführung 
nicht in die Zeit der Conception des Boman s selbst verlegen 
wollen. Hieraus geht aber jedenfalls hervor, dass das Stüds 
besondem Beifall seiner Zeit auch auf der Bühne gefunden 
hatte. 



Als Resultat unserer Betrachtung der dramatischen Pro- 
duction Garnier's ergibt sich für die Entwickelungsgeschichte 
der französischen Tragödie Folgendes: 

Einerseits hat das den Alten einfach nachgebildete Trauer^ 
spiel in den Jüdinnen Garnier's die für jene Zeit in Frankreich 

mögliche ästhetische Ausbildung sowohl, als Naturalisirung 

wir wagen diesen juristischen Ausdruck hier zu gebrauchen 

erlangt In der Komposition wird da über die Grenzen der 
antiken Form, die man freilich nur soweit als man sie begriff, 
nachbildete, noch nicht hinausgegangen : der Hauptträger der- 

-'•" Rom. coro., partie II, eh. 3. 
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selben, der Chor wird beibehalten. Der Ausdruck des Pathos 
die poetische Beredtsamkeit aber auch ,in der antiken Tra- 
gödie bei der strengen Einfachheit ihrer Form ein um so be- 
deutend eresi Moment ist schon in nicht geringem Grade 

national und vervollkommnet: nicht wenig unterstützt und ge- 
tragen von einem der französisch nationalen Beredtsamkeit 
durchaus entsprechenden Verse , der sich unter dem Einfluss 
der dramatisch^i Diction ihren Zwedcen gemäss bereits be- 
deutend entwickelt hat. So unvollkommeja noch die Tragödie 
in den Jüdinnen sich darstellt: doch hat sie einen gewissen 
formellen Abschluss. 

Andererseits aber ist die Tragikomödie ^ das ernste Schau- 
spiel freieren Stils, in Garnier's Bradamante zum ersten Mal 

bedeutender behandelt nicht bloss eine Folge von Garnier's 

höherer dichterischen Begabung und seiner auf einem anderen 
F^lde erworbenen dramatischen Erfahrung, sondern auch der 
Wahl des Stoffes, der bereits poetisch bearbeitet war und einer 
solchen dramatischen Behandlung gerade so Avohl entsprach. 
Vor Garnier wissen wir von keiner einzioren französischen 
Tragikomödie, die durch irgend welchen ästhetischen Werth 
sich auszeichnete, die das Product eines wahren Dichters ge- 
wesen, wie denn aus dieser Zeit auch nur wenige, wohl eben 
deshalb , uns erhalten blieben : jetzt war nun ein Beispiel ge- 
geben. Die Bradamante war nicht bloss ein Theaterstück __ 
denn die Hoftragikomödien scheinien eben nichts weiter gewe- 
sen zu sein sondern trotz aller innern Un Vollkommenheit 

doch ein poetisches Werk. Freilich die Bradamante selbst war 
als kein Trauerspiel anzusehen. Die Tragikomödie überhnupt 
aber , damals , wie wir früher zeigten , als eine Spezies des 
Trauerspiels betrachtet , enthielt in der That auch Elemente 
desselben; jedenfalls Avar sie die Trägerin des Moments des 
Fortschritts für die Tragödie selbst; die Tragikomödie war 
noch zu keinerlei formellen Abschluss gelangt, auf ihrem Felde 
konnte die geniale Individualität in voller Freiheit sich geltend 
machen. 

Die Frage war nunmehr für die Zukunft des französischen 
Trauerspiels damals: welche Ausgleichung der Gegensatz 
jener klassischen Tragödie und dieses romantischen patheti- 

12 
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sehen Schauspiels der Franzosen finden würde, zu wessen 
Gunsten jene Ausgleichung entschieden werden würde: würde 
die Tragikomödie unter dem Einfiuss der den Alten nachge- 
bildeten französischen Tragödie sich zu einer bestimmten, und 
nationalen tragischen Kunstform allmälig entfalten, und die 
in der Literatur durch Garnier vollends schon eingebürgerte 
klassische Tragödie verdrängen ; oder würde nur diese unter 
dem Einflüsse jener in ein neues Stadium der Entwickelung 
treten, in welchem sie die letzte nationale Vollendung erhielte? 
Das letztere war an sich das wahrscheinlichere, denn eben die 
klassische Tragödie hatte in der Nationalliteratur sich bereits 
in einer bestimmten, wenn auch sehr unvollkommenen, aber 
was das wichtigste ist, doch nationalisirtenForm eingebürgert, 
und festgesetzt. Denn man muss wohl festhalten, dass die Na- 
tur des französischen Pathos und in diesem ruhte das natio- 
nale Moment jener Tragödie damals wie uns dies Pathos 

in den Jüdinnen z. B. entgegentritt , sich nur unter dem Ein- 
fiuss der klassischen Kunstform entwickelt hatte , und wesent- 
lich von derselben getragen wurde. Hierin liegt eben die 

geschichtliche Bedeutung des erzählten Zeitraums. 



BLICK AUF DIE FOLGEZEIT BIS CORNEILLE. 



Obwohl wir hier das uns zunächst gesteckte Ziel erreicht ha- 
ben, müssen wir doch auf die Folgezeit bis Corneille wenigstens 
einen Blick werfen, nicht so sehr um den besondern Einfluss 
Garnier's zu constatiren, als, was wichtiger, den dargestell- 
ten Zeitraum vollständig geschichtlich zu begreifen, da jede 
Epoche nur aus der vorhergehenden und nachfolgenden zu- 
gleich sich erklärt. Wir werden dann, wenn auch nicht im 
Einzelnen ausführlich darlegen , doch im Allgemeinen anzei- 
gen koanen, wie jene Frage an die Zukunft des französischen 
Trauerspiels gelöst ward. 

Unmittelbar nach Garnier, oder genauer schon seit dem 
Anfange der achtziger Jahre, bis zum Ende des Jahrhunderts 
bietet sich unsem Blicken, wenn wir die Verzeichnisse der 
damals erschienenen neuen Werke mustern, ein wahres Chaos 
dramatischer Production dar: alle Arten und Abarten des 
ernsten Schauspiels (welches allein ja hier zunächst in Be- 
tracht kommt) dauern fort; aber das nicht allein, es mischen 
sich auch die Gattungen, und so entstehen* die seltsamsten 
Zwidderbildungen. So begegnen wir einmal noch hin und 
wieder reinen Mystires und Miracles, und zwar der Mär- 
tyrer wie der Heiligen, nicht minder allegorischen Moralitä- 
ten, selbst von der ganz allgemeinen Art: zugleich aber Stük- 
ken, die aus der Mischung des Mystfere und der Moralit^, 
aildem, die aus der des Myst&re und der klassischen Tra- 
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gödie, ferner solchen auch, die aus einer Verbindung der 
letztern mit der allegorischen Moralit^ entsprungen erschei- 
nen u. s. w. So treten um von den genannten drei Missbil- 
dungen Beispiele zu geben in „dem gehässigen und bluti- 
gen von dem verfluchten Kain an seinem Bruder Abel voll- 
brachten Morde" (1580 erschienen) neben den biblischen Per- 
sonen die allegorischen: die Gewissensbisse , das Blut Abels y 
die Sünde, der Tod auf ^^ ' ; so finden sich Mysterien der Mär- 
tyrer ganz im Stile des öfters citirten der heil. Barbara mit 
allem Aufputz aus der Folterkammer, aber im Alexandriner 
verfasst, auch in fünf Akte getheilt, mit Chören und dem an- 
tiken Boten ; so begegnen wir femer einer Moralite , in wel- 
cher die sieben Todsünden, und die sieben entgegengesetzten 
Tugenden durch ebensoviele berühmte Männer des Alter-. 

thums vertreten sind bis auf den Neid, dessen Kepräsentant 

Mahomet der falsche Prophet ist: das Stück, die poetische 
Hölle betitelt (1586 erschienen) spielt in der Unterwelt, wo 
Radamantes mit zwei CoUegen, die Sünden verurtheilt und 
die Vertreter der Tugenden in die elysäischen Felder sendet252. 

Eines durch seinen Stoff denkwürdigen Stückes, das auch 

aus einer Mischung des Mjstfere und der antiken Tragödie 
hervorgegangen zu sein scheint, aus dem Anfang der achtziger 
Jahre, sei noch besonders gedacht, nSt>mlichder Histoireiitagique 
de la Pucelle de Dom Remy^ autrcment d'OrUans, nouvelle^ 
ment dSpartie par actes, et reprösent^e par personnages avec 
choeur des enfans et filles de France ^sa. Die Chorgesänge 



2«* 1 S. BibL d, 1h. fr. I, p. 240. 

252 S. Bibl. d, tk. fr, I, p. 277 f. Ein merkwürdiges Pendant zu dieser 
Moralit^ ist die Pest der Pest oder dcks göttliche Gericht von Dumounin (15S4 
bei Gelegenheit einer schon einige Jahre in Frankreich grassircnden Epi- 
demie verfasst); man sehe das Personen verzeichniss : Theodice , Kaiser (das 
göttliche Gericht), Pron^e, Kaiserin (die Vorsehung), Limomart, Gesandter 
(Hungersnoth, Krieg), Dagan, Secrctair („Fortification", Befestigung?), Igine, 
Tochter des Theodice (die Gesundheit), der Reite, Vasall des Kaisers (das 
französische Volk), die Pest, Prinzessin vom Hofe des Kaisers, Amazone - 
Autan ihr Leutenant (der Südwind) u. s. w. S. darüber Sainte ßeuve, Ta- 
blcau, p. 297. Bibl. d. th.fr. I, p. 256. 

253 Nach dem nouvellement dipartie etc. zu schliessen, möchte man fast 
glauben, dass dies von einem Geistlichen, und zwar aw/* rfetn Lande, verfasste 
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schliessen die einzelnen Akte, obwohl Zeit und Ort öfters 
wechseln. Derselbe Stoff ist in einer 1603 anonym erschiene- 
nen, 1611 und 1626 neu aufgelegten Tragödie behandelt. 
Diese Stüdke sind fast einzig in ihrer Art, da hier einmal die 
Nationalgeschichte, und zwar ihretwegen, in vaterländischem 
Interesse, und nicht einer politischen Tendenz zu Gefallen be- 
handelt ist 23* Dass jene dramatischen Missbildungen unter 

sehr verschiedenen, ihnen meist nicht zukommenden Titeln 
sich produziren, wird nicht verwundern. So nennen sie sich 
öfters Tragidie^ meist dann aber mit einem Zusatz, als morale^ 
alUgorique u. s. w. 

Die den Alten nachgebildete, die klassische Tragödie, und 
zwar in den verschiedenen von uns bezeichneten Schattirun- 
gen, findet auch, wie sich erwarten lässt, fortdauernd Behand- 
lung; öfters werden dieselben Stoffe von Neuem ergriffen, so 
Sophonisbe, Kleopatra, David u. s. w. ; diese Tragödien sind 
vor allen andern ernsten Schauspielen im Allgemeinen bei 
weitem am besten formell ausgeführt. Ein Fortschritt über 
Garnier hinaus in ästhetischer Rücksicht, findet aber hier kei- 
neswegs statt dagegen, nur zum Nachtheil des Dramas, al- 
lerdings in einer andern Beziehung. Hatte nämlich schon Gar- 
nier, wie wir sahen, den Einfluss der Politik, welche damals 
den Nationalgeist weitaus vor allem Andere beschäftigte, auf 
seine poetische Production nicht zurückweisen können, im All- 
gemeinen ihn aber in ein erlaubtes, ja seiner Dichtung vor- 

theilhaftes Mass eingeschränkt so ward jetzt von einem 

Theil seiner Nachfolger die Tragödie zum Tummelplatze der 

und ebenda vorgestellte Stück eine Bearbeitung eines Myst^ro war. Wir 
haben schon ein Myst^re desselben Stofies kennen gelernt (s. Note 90^): 
ob nun aber dieses gerade jener Bearbeitung zu Grunde gelegt war, kön- 
nen wir nach den kargen Mittheilungen, die über beide Stücke uns vorlie- 
gen, nicht entscheiden; nach ihnen zu nrtheilen, möchte man indessen eher 
die Frage verneinen. S. über die Hist. tragique do la Pucellc Parfait^ III, 
pag. 446 if. und. Bihl d. th. fr. I, p. 236 ff. 

254 ^ur ein Stück dieser Art finden wir noch in dieser Periode erwähnt, 
und auch in diesem ist ein Heiliger wiederum der Held, nämlich die Tra- 
gödie Saint Clouaud^ Roi d' Orkans (1599 erschienen). S. Bihl. d. th. fr. I, 
p. 320 f. _ Eine mythische Franciade, wahrscheinlich durch Ronsard's Epos 
herrorgcrufcn, kann hier nroht in Betracht kommen. 
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Partheileidenschaften der Gegenwart, zum Werkzeug politi- 
schen und religiösen Fanatismus, politischer Bache selbst her- 
abgewürdigt Nichts ist für jene Zeit, und ihr Verhältiiiss zur 
Poesie, zum Drama insonderheit, charakteristischer. All die 
renommirten^ denn berühmt mögen wir nicht sagen, politischen 
Tragödien jener Zeit sind Werke der katholischen d. h. kleri- 
kalen Parthei: zwei Guisiaden (1589 und 1592 erschienen), 
in welchen die Ermordung der Ouise den Gegenstand bildet, 
und die Treulosigkeit des königlichen Mörders, zumal in der 
einen auf das heftigste gebrandmarkt wird; eine Tragödie 
(schon 1575 erschienen) hat die Ermordung Coligny'a zum 
Gegenstand, indessen nur um den Helden in der schmachvoll- 
sten Weise herabzusetzen, der sich selbst in dem Stück der 
ruchlosesten Thaten und Absichten anklagt; in einem andern 
Stück Chilperich IL (1590 gedruckt) wird unter diesem Na- 
men Heinrich ITI. geschmäht 253. Diese politischen Tragödien 
waren meist ganz in der klassischen Kunstform gehalten; ne- 
ben den Persönlichkeiten der Geschichte der Gegenwart die 

häufig auch noch lebten erschienen die Götter der Ober- und 

Unterwelt: in dem Coligny richtet Mercur eine Botschaft Ju- 
piters bei Karl IX. aus, ein Monolog der Furie Alecto eröff- 
net eine der Guisiaden; der Chorgesang fehlte in ihnen nicht, 
die Schlusskatastrophe berichtete ein Bote. Noch merkwürdi- 
ger ist, dass die Stücke, wie es scheint, keineswegs bloss für 
die Leetüre, sondern auch für die Aufführung geschrieben 
waren, was von der letzten der oben genannten Tragödien ge- 
radezu documentirt ist, da durch Pariamen tsbeschluss ihre 
Vorstellung in dem College des Cappettes zu Paris 1594 ver- 
boten, und der Verfasser welcher derE^gent eben dieses Col- 
legs war, in die Conciergerie deshalb abgeführt wurdet'**. 

'-^^^ S. Titel und Inhaltsangabe der drei erst genannten Tragödien in BibL 
du thfr,, I, p. 271 u. 276, p. 287 ff., p. 206. 

*5<* Die Farlamentsregister unter dem Datum des 23. August 1594 ent- 
halten: „Sur ce que au coU^go des Cappettes (Montaigu) a est^ affiche pär 
la ville se debvoir jouer demain une com^die intitul^e: la Tragödie du Roy 
Chüp^ic deuxüme, le principal du ooll^gd mand^ et amend Louis r^gent, 
gut a reprigsenU le prologue; et advou^ lo dict L^ger, L^ger estre l'autheur — 
arreste que le dict Ldger sera pr^sentement mene li la conciergerie, et faict 
d^fences de jouer la dictc trag<5die". Iteirue retrosp. IV, p. 354. 
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Selbst einer Vermischung dieser politischen Tragödien mit dem 
geistlichen Schauspiel begegnen wir, z. B. in dem von einem 
Mönch in Flandern verfassten, 1588 erschienenen Stück Le 
jpetit Razoir des Omemens mondains, „in welchem", wie der 
Titel weiter besagt, „all das Elend der Zeit sowohl der Ketze- 
rei als dem überflüssigen Leibesschmuck zugeschrieben wird". 
In dieser Tragödie treten der Herzog yon Parma mit seinem 
Heer, und ihm gegenüber, als die Häupter der Ketzer, mehrere 
ungenannte Stabsoffiziere der niederländischen Bebellen auf: 
zugleich ist aber auch der Himmel durch Vater, Sohn und 
heiligen Geist sowie die Jungfrau Maria und die heilige Eli- 
sabeth vertreten. Eine Berathung des Herzogs mit dem Erlö- 
ser selbst eröffiiet das Stück, das in fünf Akte getheilt ist^sr. 
Eine Periode solcher Vermischungen der dramatischen Stile 
und Gattungen, musste an sich der Tragikomödie ein ausge- 
dehntes Feld der Ausbreitung darbieten : und in der That tritt , 
dieselbe, indem noch mehrere besondere Umstände günstig in- 

fluiren, in dieser Zeit immer mehr in den Vordergrund 

nicht qualitativ indessen, sondern quantitativ. Diese begün- 
stigenden Umstände waren vorzugsweise: einmal die sehr 
beifällige Au&tahtae, welche das Schäferdrama damals bereits 
in Frankreich fand, eine durch ihren dramatischen Charakter 
der Tragikomödie verschwisterte Gattung ^^s^ von welcher, 
wenn nicht schon am Ende der siebziger, doch im Laufe der 
achtziger Jahre in Frankreich selbst fünfaktige Stücke erschie- 
nen ^'^^; dann das Beispiel der Bradamante des damals so be- 
rühmten Garnier, in welchem Stück die Tragikomödie eine 
gewisse formelle Ausbildung erlangt hatte, das aber nicht min- 
der den Weg auch für die rechte Wahl der Stoffe wies. So 



2" S. Bihl du th, fr. I, p. 280 ff. 

^«^s Die Schäferdramen fahren auch nicht selten den Titel Triigi-com^die 
pastorcde, 

2»9 Nach der oft citirten Bihl du ih4atre /rang, (von La Valli^re) I, 
p. 220, soll das fünfaktige Schäferdrama von Jacqnes de Fonteny La chasie 
Berghre in einer Ausgabe eines Werks Le Bocage d'Amour v. J. 1378 sich 
schon finden. Das wäre also drei Jahre vor dem ersten Erscheinen des 
Aminta! Brunei citirt in seinem Manuel nur die obige Angabe der Biblio- 
th^que, ohne sie indessen weiter zu bestätigen. 
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wurde in der Folgezeit nicht bloss der rasende Boland von 
Neuem, sondern auch das befreite Jerusalem als Quelle von 
diesen romantischen französischen Tragikern benutzt. Zeigte 
sich darin wie in der Pflege der Pastorale, zugleich überhaupt 
der fortdauernde Einfluss der italienischen Literatur, so wirkte 
ferner der Tragikomödie direct förderlich die damals immer- 
mehr sich ausbreitende Bekanntschaft mit der spaniachen Li- 
teratur, insonderheit dem Drama selbst und d^ Novelle. Die 
Verbindung mit Spanien, das in jener Zeit fast drohte, Frank- 
reich seiner Universalmonarchie einzuverleiben, war niemals 
eine lebhaftere: die ultramcmtane Parthei wurd^e ja, seitdem sie 
mit dem eignen katholischen Könige offen zerfallen, zu einer 
spanischen ; und diese Parthei hatte ihren Schwerpunkt gerade 
in der Hauptstadt^ die schon das Centrum der Bildung, min- 
destens der Literatur war. Endlich war die Lage der Bühne, 
zumal des öiFentlichen Pariser Theaters voa nicht geringem 
Belang. 

Wir haben schon früher erzählt, dass 1588 etwa die Pas- 
sionsbruderschaft ihr Privilegium und Local einer der 
wandernden Schauspielertruppen vei'pachtete : jetzt erst war 
die Möglichkeit der Entwickelung einer Kunstbühne gegeben. 
In den nächsten Jahren indessen, wo der Lärm des Bürger- 
kriegs die Mauern der Hauptstadt selbst umtobte, der Fana- 
tismus der Partheien seinen Gipfelpunkt erstieg, konnten na- 
türlich solche Schöpfungen des Friedens noch gar nicht ge- 
deihen. Es lässt sich denken, dass die Vorstellungen jener 
Schauspielergesellschaft in dieser Zeit häufig unterbrochen, 
und überhaupt wenig besucht waren. Directe Nachrichten ha- 
ben wir aus dieser Zeit über dieselben k^e. Verschiedenes 
aber deutet darauf hin, dass vorzugsweise Farcen in dem Bur- 
gunder Hotel damals gespielt wurden ^ßo, welche dramatische 
Gattung auch das Repertoire der herumziehenden Schauspie- 
lertruppen ganz beherrschte, und selbst viel später noch ihre 



-'''" Dieser Ansicht ist auch Guizoij Corneille et son temps, p. 150, Note 2, 
wo er meint, dass das Theater des Hotel de Bourgogne and das du Ma- 
rals sich ursprünglich dadurch unterschieden hätten, dass dort gewöhnlich 
Farcen, hier Komödien Tsic) und Tragödien gespielt worden waren. 
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Stärke und das Lieblingsgenre ihres Provinzialpublikums bil- 
dete ^g». Spielten die Schauspieler des Hotel de Bourgogne ^ 

damals aber noch andre Stücke, ernsterer Natur und dies 

ist mir nicht tmwahrscbeinlich, obscfaon es nur ausnahms- 
weise geschehen sein wird so ist sicherlich anzunehmen, 

dass es Tragikomödien waren. Denn da ihr Publikum wesent- 
lich dasselbe, als das der Passionsbrüder war sie rivalisir- 

ten ja früher mit denselben so empfahl sich die Tragikomö- 
die wegen ihrer Verwandtschaft mit dem Profanmysterium, mit 
jenen Romanen und Historien, welche die Passionsbrüder zu- 
letzt dargestellt hatten. Nicht unwichtig ist in dieser Bezie- 
hung noch, dass das älteste der gedruckten Dramas Habdt's 
(1601 erschienen) Les chastee et loyales amours de Thdoffkne 
et de CaricUey eine Bearbeitung des Romans von Heliodor, 
das unzweifelhaft eine Tragikomödie zu nennen wäre, obwohl 
es gar keine dramatisdie Gattungsbezeidhnung auf dem Titel 

enthält, in 8 Joumies noch abgetheilt ist. Die dramatischen 

Vorstellungen der CoUegien, und damit die Aufführungen der 
eigentlichen Tragödien dauerten zwar fort, mussten aber von 
der Ungunst der Zeitveriiältnisse sicher noch weit mehr lei- 
den. Die dort gespielten politischen Tragödien zeigen allein 
schon, wie in den die Literatur pflegenden Kreisen selbst das 
Kunstinteresse zeitweilig ganz im politischen untergegangen 
war. Die Oollegienbühne büsste damit die höhere ästhetische 
Bedeutung und Berechtigung ein. Um so rascher und leiöhter 
nur musste sie vor der sich entwickelnden Kunstbühne ver- 
schwinden 262, 

Aus diesem dramatischen Chaos der letzten zwanzig Jahre 
ging am Schlüsse des Jahrhunderts wieder ein Epoche machen- 
der Dramatikar hervor, dessen Name dann an der Stelle des 



'^^KScarron^ Boman comiqne, 1. 1. heisst es in der Erzählung der Cavernc: 
„Za Farce dirertit encore plu8 qu« la Com^die (genauer die Tragi-com€die), 
comtne il arrive d'ordmcUre partout aüleurs hors de Paris", 

^^^ D. h. die dramatischen Vorstellungen in den CoUegien, wo sie im 
XVII. Jahrhundert noch vorkommen, waren nunmehr nichts weiter als ge- 
lehrte SchulaktuSy ohne alle öffentliche Bedeutung, am wenigsten für das 
Drama. Vgl. Monteil, Histoire des divers Etats, IV, eh. 1 1, insonderheit die 
Noten dazu. 
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bunten Gewirrs, eine Zeitlang fast allein in den Jahrbüchern 
des Theaters und des Dramas verzeichnet ist. Wir meinen den 
Theaterdichter Hardy: seine Existenz war nur auf die Bühne 
begründet. Nachdem mit dem Begierungsantritt Heinrichs IV. 
der Bürgerkrieg beendet, und unter der klugen Herrschaft 
dieses grossen Fürsten die Wunden der Nation einer schnellen 
Heilung entgegengingen, konnte endlich auch die Bühne in 
ihrer lange verzögerten Entwickelung fortschreiten. Mit dem 
Frieden wandte das Volk dem Schauspiel ein neues Interesse 
zu. Während der Pariser Messen spielten auch wandernde 
Truppen; die Passionsbrüderschaft, als die Eigenthümerin des 
Theaters des Hotels von Bourgogne, begann wieder ihre Re- 
clamationen: aber das Volk war jetzt dieser Beschränkung 
seiner Circenses müde, es insultirte die privilegirten Schauspie- 
ler; es kam zu Theaterkrawallen, dies wirkte das Parlament 

entschied (1596), dass während der Messe, namentlich der von 
St. Germain den Provinzialtruppen erlaubt sei, in der Haupt- 
stadt zu spielen, allerdings gegen eine derPnssionsbrüderschaft 
zu zahlende Entschädigung 203. 

Diese Erlaubniss veranlasste nun die Gründung eines neuen 
Theaters. Eine Schauspielergesellschaft nämlich, die wahr- 
scheinlich schon öfters während der Messe in Paris gespielt, 
schloss mit der Passionsbrüderschaft ein Uebereinkommen, 
wodurch ihr gegen eine bestimmte Abgabe auch ausserhsdb 
der Messzeit zu spielen gestattet ward. In dem Hotel d'Argeht 
des Quartiers duMarais oder du Temple eröffnete diese Gesell- 
schaft ums Jahr 1600 ihr stehendes Theater. Ihre Hoflnimgen 
beruhten auf der Verbindung mit einem Autor, der im Stande 
wäre, alleih ein ganzes Repertoire zu schaffen : Hardy war 
von ihnen engagirt, der älteste Theaterdichter Frankreichs, 
nämlich ein solcher, der allein davon lebte, fiir die Bühne zu 
schreiben ^ß*. Hardy entwickelte in seiner Stellung eine stau- 
nenswerthe Thätigkeit: nach Einigen hat er 600, nach Andern 
sogar 800 Stücke verfasst; wenn es wahr ist, dass er für ein 
Stück nur drei Thaler bekommen, so hätte ihn die Noth viel- 



2*3 Delamare^ Traite de la police, liv. III, tit. 3, eh. 4. 
20* Guizot 1. 1. p. 130. 
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leicht auch zu solcher überschwenglichen Production getrieben. 
Aber das Bedürfniss von Bühnenstücken war auch für jene 
Theater in der That damals gross. Sie spielten schon mehr- 
mals die Woche , und das Publikum , das nur unterhalten sein 
wollte, verlangte vor Allem Mannigfaltigkeit. In diesem Sta- 
dium der dramatischen Entwickelung , und namentlich für die 
Production Hardy's, zumal in ihren Anfangen , kam nun 
Alles darauf an, von welcher Beschaffenheit jenes Publikum 
war. Diesen für die Entwickelungsgeschichte zumal der 
französischen Tragödie in jener Epoche wichtigsten Factor 
hat man seltsamerweise meist gar nicht in Betracht ge- 
zogen. Jene Theater waren aber damals im eigentlichen 
Sinne des Worts Volks theater: bis in das zweite Dezennium 
des XVn. Jahrhunderts wenigstens war das tonangebende 
Publikum in den Pariser Schauspielhäusern die grosse Masse 
der Ungebildeten, mindestens der literarisch nicht Gebildeten, 
Leute von der Art, welche zu Gunsten der Jahrmarktsbühnen 
mit Steinwürfen und Kanonenschlägen gegen das Hotel von 
Bourgogne ihre Demonstrationen machten ^ö», Suard^ der in 
seinem üeberblick der Geschichte des alten französischen 
Theaters diesen Punkt gelegentlich ins Auge fasst^ßo, ohne 

*** S. oben. Delamare, 1. 1. 

26« Suard, 1. 1. p. 135 ff. — . Von welcher Art das Publikum war, lasst 
auch eine polizeiliche Verordnung vom Jahr 1609, in Betreff der Schau- 
spieler des Hotel de Bourgogne und des Hotel d'Argent, erkennen. Ruhe- 
störungen vor dem Theater müssen sie hervorgerufen haben. In dieser Ver- 
ordnung wird hauptsächlich einmal der Preis ermässigt, und zwar auf 
5 Sous (!) far das Parterre, auf 10 fttr die Logen und Gallerien bestimmt; 
ferner wird verordnet, dass wührend des Winters die Theater prÄcis 1 ühr 
geöffnet werden, und mit Schlag zwei dafl Schauspiel beginne, das um halb 
fanf spätestens geschlossen werden müsse. Noch wird den Theatern verbo- 
ten, „irgend welche Komödien oder Farcen" aufzuführen, ohne dass sie dem 
königlichen Procurator vorher mitgetheilt sind. Delamare, der diese Ver- 
ordnung abdruckt (a. a. O.), bemerkt, an jenes Verbot anknüpfend: „il n'y 
eut <iue le bas peuple ou tont au plus quelques libertins qui s'accommod^rent 

de ces spectacles ridicules, si indignes du th^ätre fran9ai8" Erst seit den 

zwanziger JPahren erlaubten auch die Dichter ihre Namen als Verfasser auf 
die Theaterzettel zu setzen. (Sorel, Bibl. franp., p. 185.) _ Wie keine Ke- 
gel ohne Ausnahme, so wurde auch in der Epoche Hardy's das Hdtel de 
Bourgogne selbst vom ganzen Hofe mit einem Besuche beehrt; so leäen 
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indessen seine Tragweite zu ermessen, maeht darauf aufmerk- 
saui, dass der Adel bis auf Ludwig XIV., indem er grossen- 
theils auf dem Lande lebte, schon deshalb die Theater der 
Hauptstadt selten besuchte; die anständigen Frauen konnten 
aber bis zu Comeille's Zeiten kaum dem Schauspiel beiwoh- 
nen: Rotrou, Corneille's Freund, sieht sich wenigstens in der 
Vorrede eines seiner Stücke zu der Versicherung veranlasst, 
das Theater sei nunmehr so wohl geregelt, dass es von ehrbaren 
Frauen ohne Bedenken besucht werden kötine. und in der That 
war in^der Epoche Hardy'^ die Bühne nicht bloss noch der 
Schauplatz mehr oder weniger obscöner Farcen 2^', die bei kei- 
ner Vorstellung fehlen durften, sondern auch die andern Gattun- 
gen des. Dramas ohne Ausnahme, die Tragödien so gut wie die 
Schäferdramen zeigen meist in Reden und Handlungen eine 
grenzenlose Unschicklichkeit, die nicht selten ganz in das 
Schamlose übergeht. Nicht wenig wurde diese Roheit hier (wie 

auf der englischen Bühne) dadurch gefördert, dass fast auch 

bis zu Corneille's Zeit nur Männer, und keine Frauen spielten. 

Es hätten jsonst nicht solche Szenen vorkommen können wie in 
dem ScSdase Hardy's, in welchem Stück zwei junge Mädchen 
fast vor den Augen des Publikums genothzüchtigt werden! 
So frei damals auch noch der Ton selbst in den höheren Ge- 



wir tmiter d. J. 1607 in dem Journal du Bkgne de Henri IV ^ (T. III. pag. 
408 ff.): I^ö Vendredi 26 de ce mois (Janv.) fat jou^e k THötel de Bour- 
gogne k Paris une plaisante farce^ h laquelle assisterent le Rot/, la Reine et 
la plupart des Princes, Seigneurs et Dames de la Cour". Die an diesem Tag 
gespielte Farce, über welche dann weiter Nachricht gegeben wird, war übri- 
gcuB politischen Inhalts, und der König selbst wurde darin nicht verschont: 
dies kann zu diesem Theaterbesuche des Hofs die Veranlassung gegeben ha- 
ben; Ton einem andern haben wir in dem Journal keine Nachricht gefun- 
den. — Die angezeigte Art des Publikums erweist sich auch rocht aus den 
komischen Prologen der Schauspieler, die Parfait gibt, s. insbes. V, p. 146. 

'■^ß' Paafait, 1. 1, IV, p. 254 264, gibt eine solche Farce plaisante et r€- 

cr4aiive in welcher der unter dem Namen, j^dicker Wilhelm" damals be- 
rühmte Schauspieler des Hotels von Burgond mitwirkte unter dem Da- 
tum 1611 ^ und zwar vollständig. Diese Farce ist nun allerdings ihrer Anlage 
nach nicht unanständig; einige Phrasen jedoch in der vierten Szene, die wir 
hier nicht citircn wollen, zeigen zur Genüge, welcher Ton im Dialog dieser 
Stücke noch herrschte. 
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sellschäftskreisen war, dennoch ist mit Gewisaheit zu behaup- 
ten, dass wenn ihr Ton in dem Theaterpublikum der massge- 
bende gewesen wäre, die Stücke Hardy's nicht eine solche 

Indecenz zeigen könnten obwohl sie in dieser Rücksicht vor 

andern gleichzeitigen Hervorbringungen sich noch vortheilhaft 
auszeichnen! 

Zunächst muss man also zur Beurtheilung der dramatischen 
Production Hardy's festhalten, dass das Publikum, welches 
über das Schicksal seiner Bühnenarbeiten, in den Zeiten 
seiner Blüthe wenigstens, entschied, nicht das der höher, 
insonderheit auch nicht der literarisch Qebildeten, son- 
dern die Masse des damals noch gar ungebildeten Mittel- 
standes war. Hardy arbeitete aber nicht bloss im Hin- 
blick auf die Aufftihrungr sondern für die augenblicklichen 
Bedürfnisse einer bestimmten Bühne, oft heute für über- 
morgen, für einen Theaterabend, wo gerade seine spielen- 
den CoUegen dramatisches Futter gelwrauchten 20«. Er be- 
schwert sich deshalb auch öfters über gewisse Buchhändler, 
welche seine rohen improvisirten Skizzen diebischer Weise 
sich angeeignet und gedruckt hatten 2<>o. Etwa nur den zwan- 
zigsten Theil seiner Stücke gab er selbst im Druck heraus, 
nachdem er sie zuvor überarbeitet 2^0, Hardy war kein Künst- 
ler, möchte man sagen, sondern ein Handwerker, der auf Be- 
stellung für Geld zu bestimmten ihm aufgegebenen Zwecken 
arbeitete, der in allen Formen, die man wünschte, produzirte, 
diese selbst nach dem Bedürfniss veränderte, der das Material 
überall nahm, wo er es am leichtesten und billigsten haben 
konnte. Hardy verfolgte also weder bewusst, noch unbewusst 
rein poetische Zwecke. Nicht leiteten ihn auf seiner dramati- 
schen Laufbahn die objectiven Kunstgesetze, das versteht sich 
von selbst, aber ebensowenig der Genius: er selbst berief 

■-'^« Guerret im Guerre des Autenrs (p. 161 f.) sagt von Ha'rcly: On sait 
que bien souvent deux mille vers tie lui coutoicnt quc vingt-quatre heurcs. 
En trois jours U faisoit une com^die, les iom^diens Vapprenoient ^ et le public 
la voyoit. 

266 Sainte-Beuve, Tablean p. 305. 

2^^ Es sind 34 Stacke, die von 1624^28 in Paris erschienen. S. die Liste 
ihrer Titel bei Parfaity 1. 1. IV, p. 20 ff., welcher in demselben Bande anch 
von ihrem Inhalt, freilich meist nur sehr unvollkommen Bericht gibt. 
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sich seinen literarischen Kritikern gegenüber, welche auf 
Grund des poetischen Gesetzbuchs des Horaz seine Werke 
verurtheilten, nicht auf sein Genie etwa, sondern auf das Büh- 
nenherkommen und das Belieben des Publikums; alles was 
der Gebrauch billigt, und was dem Publikum gefällt, wird 
mehr als legitim: antwortete er^^ '. Und was für ein Publikum 

war das seine I Ein solcher Dramatiker konnte wohl, indem 

er ein paar Jahrzehnte die Bühne beherrschte, und über ein 
halbtausend Stücke zur AufiFührung brachte, einen Einäuss 
auf den Entwicklungsgang des Dramas ausüben, aber keines^ 
wegs eine Umwälzung hervorrufen. Da ihm die selbetschöpfe- 
riache Genialität fehlte, konnte sein Einäuss ohnehin nur ein 
negativer sein. 

Die Stücke Hardy's waren Tragödien, Tragikomödien und 
Pastoralen : er übernahm die überlieferten Formen, indem er 
sie nur seinem Theater anzupassen bemüht war. Die Mehr- 
zahl auch unter seinen gedruckten Dramen sind Tragikomö^ 
dieriy zumal auch manche der Tragidie betitelten Stücke offen- 
bar noch zu ihnen zu rechnen sind, indem sie nur der Flüch- 
tigkeit oder Laune des Verfassers den Titel Tragödie ver- 
dankten. Gleiches gilt von einzelnen der Pastoralen. Jene ro- 
mantischen Schauspiele also, die meist einen glücklichen, selt- 
ner einen traurigen Ausgang haben, die Tragikomödien bil- 
deten den Hauptstock des Repertoirs seiner Bühne, wo sie 
wahrscheinlich vor Hardy schon, wie wir früher andeuteten, 
heimisch geworden waren; und um so mehr prävalirten sie, als 
die eigentliche Komödie dort nie gespielt wurde, wie dieselbe 
denn speziell in dieser Zeit überhaupt gar keine Pflege, auch 
nicht literarisch mehr findet 2 ^2^ Die Tragikomödien besassen 
in der That auch die besten Mittel, das Publikum jener Thea- 
ter zu unterhalten. Hier war dem Belieben des Autors der 



271 mais que ceux-lk (nämlich die Kritiker) se repr^sentent que 

tout ce qu*approuve ttisage et qui platt au public devient plus que Uaitime, 
Hardy*8 Vorwort zn Th^ag^ne und Charid^e. 

'^'*'- Das nachträgliche Erscheinen dreier Komödien La Rivey^s 1611 kann 
hier nicht in Betracht kommen: man hat sehr wenige und keine sichern 
Angaben über das Leben dieses Dichters, aber man bedenke nur in unserm 
Falle, dass seine andern Lustspiele 82 Jahre früher herauskamen. 
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vollkommenste Spielraum gegeben; hier liess sich die grösste 
Mannigfaltigkeit und Abwechslung erzielen. Hardy war denn 
auch bestrebt, in denselben eine so bunte und verwickelte Fa- 
bel, als möglich zu bieten, alle Affecte zugleich, freilich in der 
rohesten Weise anzuregen: an drastisch wirksamer Handlung 
fehlte es in diesen Stücken Hardy's nicht, dies ist lobend an- 
zuerkennen, aber und dies vermindert sein Lob ungemein : 

die Fabel war in den meisten Fällen wo nicht ganz, doch zum 
grössten Theil das Werk eines Andern. In dieser Beziehung 
hatte Hardy kein grösseres Verdienst, als etwa unsere Birch- 
pfeifer: wie diese englische Romane und Auerbach' sehe Dorf- 
geschichten, so setzte Hardy griechische Romane, spanische 
und italienische Novellen, und spanische Schäferromane in 
Szene. Zu Tragikomödien wurden sie zugeschnitten (wie die 
Birchpfeifer'schen Stücke) nicht komponirt^^^: und Hardy 
hatte noch den besondem Vortheil, dass ihm der Schlusseflfect 
bei dieser Zurichtung keinerlei Sorgen machte; das Ende 
konnte lustig oder ernsthaft sein, je nachdem es ausfiel: eine 
Tragikomödie kam heraus. Die Handlung entspringt nicht 
aus den Charakteren; im Gegentheil es wird die Charakter- 
zeichnung nur durch die einzelnen Situationen allemal bestimmt, 
und danach verändert. Daher fehlt dem Pathos die innere Wahr- 
heit. Was die Diction betrifi^, so verfällt Hardy ebenso sehr 
in die Seichtigkeit der Trivialität als in die Ueberschweng- 
lichkeit des Schwulstes, beide aber verschwinden off in ei- 
ner grenzenlosen Incorrectheit, die sogar das Verständniss 
erschwert. Ein wahrhaft poetisches Streben irgendwelcher Art 
zeigt Hardy auf dem Gebiete der Tragikomödie gerade am al- 



'^'^ Ein eclatantes Beispiel gibt seine Tragikomödie La force du sang, 
welche aus der bekannten NoveUe des Cervantes fabrizirt ist. Man höre 
den kurzen Bericht Parfaifs (TV, p. 165): Au premier acte Leocadie qui 
est Th^rolne du po^me, est enlev^e par D. Alphonse, qui la viole. An 
commencement du second eile est renroy^e, et deux seines apr^s eile sent 
des symptdmes certains de grossesse. Le troisi^me acte ouvre par son ac- 
couchement et la naissance d'un fils, qui ä la fin de ce m€me acte est un 
enfant de bnit k dix ans. Le quatri^me et le cinqui^me acte servent k la 
reconnoissance de l'enfant, et au mariage de Leocadie avec D. Alphonse, 
son ravisseur. 
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lerwenigeteii gelang ihm hier und da ein Zug, ein Vers, 

eine Wendung, nun so war es ein glückliches Ungefähr, Un- 
ter seinen Händen wurde daher die Tragikomödie gar nicht 
fortgebildet: sie entwickelte sich weder zu einem romantischen 
Trauerspiel, noch zu einem Zweig der Komödie, zum Intri- 
guenstück (was später geschah); sie gelangte überhaupt zu 

keiner abgeschlossenen Kunstform. 

War nun die Tragikomödie das der damaligen Bfihne wahr- 
haft homogene Schauspiel, so imternahm es doch Hardy, auch 
Tragödien zu verfassen: wahrscheinlich that er es im Interesse 
^er Mannigfaltigkeit und Abwechselung, wohl auch weil er 
bei der Behandlung gewisser Stoffe^ z. B. aus der alten und 

der biblischen Geschichte, die er, weil sie leicht zu haben 

waren, sich nicht entgehen lassen mochte das Herkommen, 

ohnehin ja seine Autorität, respectirte, endlich vielleicht um 
auch dem kleinern Theil seines Publikums, welcher allerdings 
mit der Zeit sich vergrösserte, dem der höher Gebildeten, eine 
CoBcession zu machen, demselben Publikum, das noch Jahr 
flir Jahr neue Auflagen Garnier's nöthig machte; Dem sei in- 
dess wie ihm wolle Hardy verfasste und brachte zur Auf- 
führung eine Anzahl Stücke, die wenigstens ihrer äussern 
Form nach den Titel Tragödie, den sie führen, in der That 
verdienten. In diesen TrauerspieJen Hardy' s erscheint die 
Form der klassischen Tragödie, wie sie Frankreich sich ange- 
eignet, wieder, nur den Anforderungen des Theaters, für wel- 
ches Hardy arbeitete, entsprechend modifizirt. Die Tragiko- 
mödie, das NormaUtück dieses Theaters, wies da den Weg. 
Der Chor vor allem wurde aufgegeben: warum sollte man 
von der Regel des Zwischenakts, den die Tragikomödie ^einge- 
führt, abweichen? Die innere Bedeutung des Chors musste 
ohnehin einem Hardy ein Geheimniss sein, und um so mehr, 
als dieselbe schon lange, selbst in vielen Stücken eines Gar- 
nier nicht mehr zur Anerkennung gekommen war. Der Chor 
sei eine überflüssige Zuthat, meinte Hardy, die unnütze Mühe 
mache. Sein Publikum , an die unterhaltenden Entremets ge- 
wöhnt, würde auch schwerlich damit zufrieden gewesen sein, 
lange lyrische Declamationen zwischen den Akten mit anzuhö- 
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ren ^'*. Mit dem Chor fiel das Haupthinderniss einer Erweite- 
rung der Schranken der Zeit- und Orteinheit hinweg. Hardjr 
bediente sich dieser grossem Freiheit, doch sehr massvoU: die 
Zeitdauer überschreitet in seinen Tragödien kaum die Grenze 
von zwei Tagen, wo sie sich nicht auf Einen Tag einschränkt; 
axxch die Szene wechselt meist nur in einem begrenzten Kaum, 
wie es ja auch schon vordem, wie wir sahen, der Anwesenheit 
des Chors zum Trotz, in den Tragödien des XVI. Jahrhun- 
derts geschah. Der monologsprechende Schatten, die vertraute 
Amme, und vor allem der die Schlusskatastrophe berichtende 
Bote fehlen selten. Dagegen ist die Bhetorik der Garnier' sehen 
Tragödie ermässigt: d. h« das dort übermächtig herrscheiide 
Moment pathetischer Beredtsamkeit ist durch die leichtere Be- 
weglichkeit eines mehr in dem Charakter einer Conversa- 
tion gehaltenen, freilich aber oft deshalb auch ungemein 
trivialen Dialogs, und durch eine grössere Mannigfaltigkeit 
und Lebhaftigkeit der Handlung im Interesse eines allgemei- 
nen Publikums, wie es das Hotel d'Argent besuchte, einge- 
schränkt. Das Verdienst gebührt Hardy und W ist nicht 

gering anzuschlagen dass er auf diesem dramatischen Ge- 
biet zuerst der Vermitteler der Literatur und der Bühne 
ward. Es ist nicht sein einziges. Durch seine Thätigkeit über- 
haupt ward zuerst ein Nationaltheater für das moderne Schau- 
spiel in Paris, d. h, in Frankreich begründet. Dadurch näm- 
lich, dass er das Bepertoire seiner Bühnenarbeiten tiber alle 
damals in der Literatur vertretenen Arten des Dramas aus- 
dehnte, dass er diese auf einer Bühne einführte, wo bis dahin 
eine mehr oder weniger impr^viairte Farce, die als ein litera- 
risches Product in ihrer damaligen Gestalt kaum überhaupt 
zu betrachten war, ganz dominirte dadurch gewann er ei- 
nerseits für das öffentliche Theater mit der Zeit mehr und mehr 



2^^ In einzelnen der gedruckten Stücke Hardy's findet sich der Chor indessen 
noch, sogar in einer Tragikomödie (allerdings einer von tragischem Aus- 
gang): doch kann er von Hardy erst in der Üeherarbeitung für den Druck 
hinzugeftlgt worden sein. _ Boissin, ein schlechter Tragiker des zweiten 
Jahrzehnts, sagt im Vorwort eines seiner Stücke sehr bezeichnend: Je n'ai 
point accompckgn^ mes oeuvres de choeur, attendu qu'on les retranche le plus 
souvent en repr^sentant les histoires. Parfait, 1. 1. IV, p. 247. 

' 13 
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das Publikum der höher Gebildeten: andererseits aber gab er 
den Schauspielern auch die Gelegenheit zu einer hohem Aus- 
bildung. Denn einer solchen musete sowoh) dieformelle, als noch 
mehr die stoffliche Mannigfaltigkeit seiner Stücke, selbst ihre 
ästhetische XJnvoUkommenheit förderlich sein, letztere, weil sie 
der Entwickelung des Schauspielers ein freieres Feld erdfiViete. 
Härdy machte also mit einem Wort das Theater, die Bühne zu 
einenii Nationalinteresse : und damit empfing auch die Litera- 
tur einen neuen Antrieb, dessen sie damals von solcher Seite 

wohl bedurfte, sich dein Drama zuzuwenden« So erklärt 

sich auch das Ansehn, dessen Hardy gegen Ende seiner Lauf- 
bahn eine Zeit lang sich erfreute^ nicht minder aber, dass dies 
Ansehn, weil auf keinen innem poetischen Werth gegründet, 
so schnell, noch vor Hardy's Tode erlosch, und nicht einmal 
die Erinnerung des Datums desselben der Nachwelt fiberlie- 
fert ward 27». 

Keineswegs die Tragödie war es indessen, welcher jener 
Impuls, der von der Entwickelung einer Kunstbühne der dra- 
tnatischeSLiteratur damals ward, zunächst vorzugsweise zu 
statten kam. Nur Eine Tragödie von Belang reiht sich in dem 
zweiten Dezennium des XVII. Jahrhunderts an die Productio- 
nen Hardy's. Es ist das um d, J. 1617 zuerst aufgeführte 
Trauerspiel Pyrame et ThiaM von Theophile. Allerdings 
dieser Tragiker war durch Hardy's Theater vornehmlich er- 
weckt worden. Th^ophile war einer der begeistertsten Vereh- 
rer Hardy's, „welchen", wie er in einer hochtrabenden Ode 
sagt, „als ihren Meister zu erkennen^ sich die grössten unserer 



2^^ Man weiss nur, dass er in dem Zeiträume zwischen 1628 und I6S2 
gestorben ist; in jenem Jahre gab er noch den letzten Band seines Thea- 
ters heraus, aus d. J. 1632 aber findet sich ein Plaidoy^ «einet Wittioe» 

Was Hardy's Ansehn betrifft, so legte bei seinen Lebzeiten das glänzendste 
Zeugniss Th€ophUe fdr ihn ab, in der weiter unten citirten Ode. Nach 
Hardy's Tode aber ist es der Renommist Scud&y, der Bumeist seinen Ruhm 
noch verkündet: er nennt Hardy einen gössen Mann, dessen Werke an* 
naehahmlich sein würden, wenn er nicht aus Noth, sondern zum Vergnügen 
geschrieben hätte. (La Com^ie des Com^diens.) Corneille selbst spricht Ton 
Hardy stets mit einer gewissen Achtung. 
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Dichter zur Ehre schätzen müssen" 2'<*. Aus dem enthusiasti- 
seilen Lobgesang dieser Ode, welche durchaus nicht den Ein- 
druck eines conventionellen Pftnegyrikus macht, geht schon 
hervor, wie es Hardy ist, dem Th^ophile den Antrieb zu seiner 
dramatischen Production verdankte. Seine Tragödie, das einzige 
Drama wahrscheinlich, das er geschrieben hat, erfreute sich auch 
eines solchen Erfolgs, welcher den Ruhm selbst seines Meisters 
verdunkelte *'^ Dieses Stück genauer kennen zu lernen, ist 
wichtig genug. Da es nämlich, obwohl auf Anregung der Bühne 
geschrieben, keineswegs eine Schöpfung derselben, wie Har- 
dy's Productionen doch immer mehr oder minder, sondern ein 
unbefangenes Werk wahrer poetischer Begeisterung war : so 
offenbart es, welche Wandlung die Tragödie Gamier's unter 
der Bühnenherrschaft Hardy's auch als rein literarisches Pro^* 
duct erfahren; so kann es sicherer, als die Stücke Hardy's 
selbst, das Stadium bezeichnen, wo die französische Tragödie, 
nachdem sie die Schule Hardy's, der sie zuerst bühnengerecht 
£ör ein allgemeines Publikum machte, durchlaufen, in ihrem 
Entwickelungsgange damals angelangt war. Geben wir des- 
halb von diesem Stück hier eine kurze Analyse. 

Im ersten Akt werden wir zunächst von der Liebe des jun- 
gen Paars durch einen langen Monolog Thisbes, welcher das 
Stück eröffnet, unterrichtet. Die dann folgenden Szenen ma- 
chen uns mit den Hindernissen, welche ihrer Verbindung dro- 
hen, obwohl nur unvollkommen, bekannt. Nachdem Thisbe 
ihre phrasengeschmückte Rede geendet, gesellt sich eine alte 
Gouvernante zu ihr, die Heldin, deren Benehmen der Familie 
gar verdächtig erscheine, zu beaufsichtigen; wird aber von ihr 
mit sehr groben Reden verabschiedet. Daran reiht sich dann 



^" S. d. Ode Au Sieur Hardy in Th^ophile's Oeuvres, dd. Bouen, 1640, 
n, p. 107. Sie beginnt: Coutamier de courre une piaine, Qui s'etend par 
tont l'Univers, Toi senl sais composer des vers TVois milliers tout d*un ha- 

leine Verglichen mit andSrn ,fieaux esprits", einem Haiherbe, Bertaud etc. 

erscheine Hardy wie eine grosse schlesiäche Fichte über Gebüschlh, wie 
ein Ocean von Poesie unter murmelnden Bächen. 

^''f Scud&y sagte von Theophile's Tragödie: „II n'est mauvais qu'en ce 
qu'il est trop hon; car except^ ceux qui n'ont point de m<5moire, ü ne se 
irouve personne qui'ne le sacke par coeur*\ Oom^d. des Comdd. (1634 gespielt). 
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eine Szene, in welcher Pyramus' Vater gegen einen Freund 
seinen Zorn über die Liebe seines Sohnes, aber ohne Anfuh- 
rung irgend eines Motives, ausspricht. In der letzten Szene 
endlich erscheint der König, der wahnsinnig in Thisbe ver- 
liebt, einem vertrauten Diener Syllar kurzer Hand seinen Ent- 
schluss, des Nebenbuhlers durch Mord sich erledigen zu wol- 
len, ankündet Der König glaubt, in seiner Eigenschaft als 
Stellvertreter der Götter auf Erden sich zu einer solchen Hand- 
lung berufen : „denn^', sagt er, „seinem Konige zu missfallen, 
heisst ein Verbrechen begangen zu haben". Der Vertraute 
erbietet sich von selbst zu der That, wohingegen der König 
ihm reichliche Belohnung verspricht. Alle Szenen dieses Akts, 
sieht man, sind ohne jegliche Verbindung — Im Beginn desfol- 
genden Akts versucht ein Freund umsonst, Pyramus seine 
Liebe zu Thisbe auszureden. Pyramus erklärt ihm, dass ihre 
Herzen von der Natur einmal für einander bestimmt wären. 
Nach Verabschiedung des Freundes erfolgt das erste Bendez- 
vous an der Mauerspalte. Thisbe gelobt, nach vielen glühen- 
den Liebeserklärungen, binnen einer Stunde zurückzukehren. 
Der dritte Akt ist dem Anschlag des Königs gewidmet. 
Syllar hat sich für die That noch einen Genossen zugesellt: 
dieser aber bekommt, während sie dem Opfer auf lauem, Ge- 
wissensbisse. Eine lange politisch-moralische, oder vielmehr 
unmoralische Discussion ist die Folge. Die Frage handelt 
sich zuerst um den unbedingten Gehorsam gegen das könig- 
liche von Gott stammende Ansehn, welchen Syllar geltend 
macht. Als der Genosse im vorliegenden Falle sich nicht dabei 
beruhigen mag, droht ihm der andre mit der königlichen 
Macht. Auch dies Mittel greift noch nicht durch. Aber wel- 
che Macht wäre gewaltiger? Die des Goldes. „Ja", sagt end- 
lich Deuxis, der Kamerad Syllar' s, „vor dem Gold streckt die 
Ehre die Waffen: es reinigt das Verbrechen, und heilt uns 

von Allem!" Nun erscheint Pyramus, jene greifen an: 

Deuxis fällt auf den Tod verwundet,* Syllar hingegen flieht. 
Der Sterbende, sein Herz 'zu erleichtern, entdeckt Pyramus, 
wer der Urheber des Anschlags sei. Pyramus beschliesst hier- 
auf, alsbald mit der Geliebten zu fliehen. Der König wird 

am Schlüsse des Akts noch von dem Geschehenen unterrich- 
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tet; er verlangt von Syllar, den Mord von Neuem zu ver- 
suchen. 

Im Beginn des vierten Aufzugs sprechen sich die Geliebten 
an der Mauer, Pyramus fordert zu unverzüglicher Flucht auf, 
worein zu seinem Entzöcken Thisbe ohne Zaudern willigt 

Der Platz des Zusammentreflens wird bestimmt. In der 

zweiten Szene erzählt Thisbes Muttw ihrer Qonfidente einen 
schrecklichen Traum, den sie gehabt hat. Er enthält vorbild- 
lich die Schlusskatastrophe; sogar der Löwe erscheint in dem- 
selben. Die besorgte Mutter erklärt sich nunmehr, leider zu 
spät, bereit, den Wünschen der Tochter femer nicht entgegen 
zu treten. In der dritten Szene finden wir Thisbe bereits un- 
ter dem Maulbeerbaum. Sie sieht den Löwen nahen, und ent- 
flieht. 

Der letzte Akt enthält nur zwei Monologe. Man kann sich 
denken, dass sie gar lang sind. Pjramus endigt seine Kode, 
indem er sich ersticht, wie Im Ovid sich anklagend, Thisbes 
vermeintlichen Tod durch die Wahl des Orts selbst verschul- 
det zu haben. Thisbe zurückkehrend entdeckt den Leichnam; 
sie motivirt des Pyramus' Tod damit, dass er geargwöhnt sie 
liebe ihn nicht, weil sie nicht zur Stelle gewesen. Mit ihrem 
Selbstmord schliesst das Stück. 

Man sieht leicht: Th^ophile ist bei Garnier wie bei Hardy 
in die Schule gegangen ; er hat die Tragödien jenes gelesen 
und studirt, die Tragödien und noch mehr die Tragikomödien 
dieses in dem Theater gesehn und bewundert. Auf Garnier 
weist nicht bloss das Pathos der langen Monologe hin, trägt 
dasselbe hier ein anderes Kolorit auch: sondern namentlich 
jene politischen und moralischen Discussionen, welche, mit 
Sentenzen verbrämt, die Stelle des Dialogs fast überall ein- 
nehmen, wo nicht die beiden Liebenden miteinander reden 

mit einem Wort jene dialogische Bhetorik, die einen so we- 
sentlichen Bestandtheil der klassischen französischen Tragö- 
die auch später, freilich in einer andern, höhern, geläuterten 
Weise bildet. Sogar finden wir auch hier (und zwar noch in 
der Ausgabe von 1640) bisweilen einzelne Sentenzen durch An- 
führungszeichen herausgehoben. Zumal die letzte Szene des 
ersten, sowie die erste des dritten Akts zeigen das Vorbild 
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Garnier's ganz handgreiflich. Har4y aber soheinty wie wir an- 
deuteten, mehr durch seine Tragikomödien, als seine eigentU* 
chen Tragödien auf ThiSophile influirt zu haben. Schon der 
Gegenstand ded Stücks erinnert an jene weit mehr, als an 
diese. Zwar gehörte er dem Alterthum an, doch hatte Th^o-** 
phile ihn^ wie es scheint, durch Yermittelung einer romanti- 
schen, einer spanischen Quelle, geschöpft; er hat ihn auch 
ganz im Sinne modemer Romantik aufgefasst imd behandelt. 
Nicht bloss die blutige Schlusskatastrophe, &n Doppelmord 
edbst, geht auf der Szene vor sich, sondern auch die«entflchei- 
dende Handlung des dritten Akts, die ingleichen blutiger Na- 
tur ist, wird dem Auge des Zuschauers nicht entzogen. Die 
Zeiteinheit aber ist von dem Dichter mit Bewusstsein ange- 
halten : hingegen erscheint der Ort theils ganz allgem^in^ 

man mdchte sagen fast abstracter Natur, wie im ersten Akt, 
wo sämmtliche Szenen wohl unter derselben Dekoration ge- 
spielt wurden; theils wird er aber, und sogar während ein nnd 
demselben Akts offenbar verändert, wie im vierten Aufzug. 
So sieht man, wie die durch poetische Tradition überlieferten 
Gesetze der Tragödie zum Theil noch streng, zum Theil ab«r 
schon gar nicht mehr beobaclitet werden : wie mit Einem Wort 
das den Schwerpunkt der Tragikomödie bild^ide Moment, das 
pittoreske, auf die Augen wirkende lebhafter realer Acdon 
sich in dem Schosse eines auf die ideale Macht poetischer Bc^ 
redtsamkeit wesentlich begründeten Treuerspiels bereits einen 
bedeutenden Plat« errangen hat. Mochte es damals nicht mö^ 
lieh scheinen, dass jenes Moment in der französischen Tragö^ 
die zur Herrschaft gelangte? 

Nun ab^ tritt uns eine höch^teigenthümlichegeschiehtliebe 
Erscheinung entg^en. Trotz des grossen BeifaUs, den Pyrame 
et TIdshe errang, wird über ein Jahrzehnt seit der ersten Auf* 
fährung dieses Stücks die Tragödie in Frankreich so gut wie 
gar nicht aiehr oultivirt; mit einem Male bleiibt dies Feld der 
dramatischen Dichtung ganz brach liegen. In dem Zeitraum 
von 1617 — 1629 (wo Mairet's Sophonisbe zuerst gespielt ward) 
ist kein einziges Trauerspidi von dem geringsten BejUmg, d. h. 
von nur einigem Erfolg und Ansehn damals, kaum ^n paar 
überimapt in dea Antialen der dramatiachen Literatur ver- 
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zeichfi^t^^^ Aueb von der Bühne, wie wir indireet wenigstens 
7U erweisen gedenken, verschwindet die eigentliche Tragödie 
fast ganz mit seltenen Ausnahmen, vielleicht dass ausser Th&>* 
phile's Trauerspiel noch ein piutr ältere Tragödien von Hardj 
selbst gespielt wurd^. Um dieselbe Zeit, als diese Lethargie 
des Trauerspiels eintrat, hören auch (mit d. J. 1619) die Auf- 
lagen der Werke Garnier^s, die bis dahin un XYII. Jahrb., 
wi# schon erwähnt, fast Jahr für Jahr neu gedruckt wa- 
ren, auf. 

Dieses literarische Fh4n(»nen, bisher niemals, so viel ich 
l^eissy heryorgehpben, oder wahrgenommen, obwohl es man- 
ches Anblende in dem weitern Entwickelungsgange der firan- 
^dsischen Tragödie erklärt, hatte seinen Grund nicht in der 

Lage der Bühne und des Dramas denn der theatra.li8che 

Erfolg der Tragpdie Pyramus und Thisbe hätte vielmehr zur 

Nachei£erung reizen müssen sondern in einer neuen, eigeur 

Itomlichen ßichtung, welche gerade um jene Zeit die französi- 
sche Poesie überhaupt einschlug, eine Richtung, die in Thio- 
phile's Trauerspiel selbst, und zwar in dem Kolorit seines Pa^ 
thos, der Eigenthümlid^eit des sprachlichen Ausdrucks, zu- 
erst bedeutender sich ankündete, Piese neue Phase der Lite- 
ratur aber war hauptsächlich bedingt durch eine neue -Wen- 
dung uod Wandlung in der Bildung der höhern Gesellschaft. 



^^* Dass die Herausgabe der im Droek erschienenen Stücke Hardy's ge- 
rade in diesen Zeitraom fällt, spriclit nicht ffegen ansre Behauptung denn 

di«sell»eB waren, bei weitem die meiste« wenigstens, lange zuTor gespielt 

worden sondern dafür: Hardy, so glauben wir, gab seine Stücke erst da 

im Druck herans, als sie nicht mehr auf der Bühne zogen. Denn keinem 
Zweifel unterliegt das, dass im J. 1623,. als die Herausgabe des Thdätre 
Hardy*s begann, seine Herrschaft über die Bühne zu Ende war. Daher kam 
es denn auch, dass seine Stücke gedruckt so wenig Erfolg hatten, sie kamen 
EU sp&t. .^ Von zwei Tragödien Hardy's nimmt indessen Parfait an, dass 
sie erst nach Th^ophile und zwar in den Jahren 1619 und 1621 verfasst 
worden wären. Ausser ihnen führt er in diesem Zeitraum bloss noch vier 
Trauerspiele von Bor^e, 1627 gedruckt, und zwei von Mainfray, 1618 und 

1621, auf beide äusserst mittelmässige Poeten, nach Parfait's Urtheil: 

jedenfalls aber ohne allen Ruf und Bedeutung. 
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Nothwendig ist es auf diese Kultur- und Literaturentwicke- 
lung Frankreichs damals hier einen Blick zu werfen, wollen 
wir erklären nicht bloss warum die Tragödie in jene Lethargie 
versank, sondern auch in welcher Weise sie aus derselben er- 
weckt wurde. Es ist daher keine Episode, die wir im Folgen- 
den dem Leser vorführen. 

Wir haben schon im Anfange dieses Abschnitts des fort«- 
dauernden Einflusses der italienischen Kultur auf die französi- 
sche gedacht, und wie sich demselben allmäUg der der spani- 
schen Literatur und Bildung, etwa «eit den achtziger Jahren 
des XYI. Jahrhunderts hinzugesellte : das Drama, das unter 
allen Verhältnissen fast für solche Einflüsse am empdndlichsten 
ist, gleichsam ein Barometer der Bildung, war auch dies Mal 
zuerst, und lebhaft genug berührt worden ; die Pflege, wdche 
das Schäferdrama und die Tragikomödie schon damals fanden, 
war ja ein Resultat jener Einflüsse. Um dieselbe Zeit begann 
aber bereits in Italien selbst die «parn^cA 6 Kultur, zunächst auf 
dem Boden der G^ellschaft, die nationale Bildung zu ver- 
drängen : mit dem Anfange des XYIL Jahrhunderts gab sie 
schon dort, und damit in Europa den Ton an. Der politischen 
Herrschaft Spaniens , die jiur noch eine nominelle war, folgte 

die soziale bis über beide später Frankreich triumphirte, 

bestimmt die eine, welche innerlich hohl war, zu zertrümmern, 
die andere in sich aufnehmend zu absorbiren, und so eine Zeit- 
lang eine doppelte Weltherrschaft auszuüben. Als nun etwa 

im zweiten Dezennium des XVII. Jahrhunderts, das der fran- 
zösischen Nation eingeborne soziale Talent in den höl^rn Ge- 
sellschaftskreisen sich zu einem neuen Leben zu entfalten be- 
gann, nachdem lange Zeit der Druck der religiösen und politi- 
schen Kämpfe es niedergehalten: war es also die spanische 
Bildung, unter deren Einfluss es sich entwickelte. 

Diese spanische Bildung aber war wie die Literatur der 
Spanier damals von dem Geschmack der Dichterschule 6ro«- 
gora's beherrscht, jener Gebildeten yiOLX^ ^So/r^v, der CultoSy de- 
ren Stil als zumeist hervorstechendes Merkmal metaphorische 
üeberladung und Gesuchtheit kennzeichnet. Dieser Geschmack 
vfßx in Spanien ein Product der Gesellschaft wie der Literatur ; 
man weiss in ^er.That nicht, wem von beiden die Vaterschaft 
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in höheren Grade zukommt 2^®: so verbreitete- er eicb denn 
auch sowohl anf dem sozialen, als auf dem literarischen Wege. 
In Paris fand er in dem Salon des Hauses RamhoviUei unter 
der Aegide derGemalin (einer geborenen Italienerin) und der 
Tochter des Marquis von Pisani seine erste Pflege, als er auf 
dem Felde der Poesie fast gleichzeitig in dem Stile TTiSophile's 
hervortrat. Ist doch in einem zu jener Zeit renommirtesten 
Werke Gongora's, dem idyllisch-epischen Gedicht Piramo y 
Ttsbe, welchem unter wenigen andern dieses Dichters später 
die Auszeichnung eine^ Commentars eben wegen des von den 
Zeitgenossen so hochgeschätzten metaphorischen Halbdunkels 
ward^^^y derselbe Stoff als in des Franzosen Trauerspiel be- 
handelt! Th^ophile, der auch in seinen lyrischen Dichtungen 
diesem Geschmacke ganz huldigte» ward daher der erste Dich- 
terliebling der neuen französischen GesellBchaft, des Hauses 
Bambouillet insbesondre, in dem dieselbe damals ihren Cen- 
tralpunkt fand. Das Ausland selbst hatte zwei bedeutende 
Bepräsentanten jenes Geschmacks als seine Propaganda nach 
Paris entsendet: Spanien einen Vertreter der Gesellschaft, das 
spanisch gewordne Italien seinen berühmtesten Dichter. Jener 
war Perezj der bekannte Geheimsecretär Philipps IL , welcher 
durch seine höfischen Talente nicht minder, als durch seine 
poMschen glänzte^«»: dieser Jf<inm, der itahenische Gongora; 
kein Schtder zwar des letztem: indem der Abergeschmack 
Marini's, obwohl im Resultat derselbe, sich selbständig ent- 
wickelt hatte, zum Theil aus analogen, zum Theil aus ganz 



S10 Gongora lebte an dem Hof nnd bewarb sich nm desBen Gnntt gerade 
zu der Zeit, als er seinen „gebildeten Stil" mit Bewnsstsein ausbildete. Der 
aasgesseichnetste seiner Schaler in Spanien, den Gk>ngora selbst noch über- 
lebte, der Graf Villamediana war zugleich der erste aller Höflinge zu Valla- 
dolid. Sein Liebesverhältniss zu der Königin, Philii^s IH. Gcmalin, kostete 
ihm das Leben (1621).^yillamediana gab seiner Zeit an dem spanischen 

Hofe den Ton an. Vgl. Ticknor, Gesch. der span. Literatur, ftbers. von 

Julius U, p. 149.152. 

'<*o niustracion y Defensa de Piramo y Tisbe. Compnesta por D. 'Luis 
de Gongora y Argote, escriyialas Christoral de Salazar Mardones. Ma- 
drid. ^1636. 4. 

281 Zu den Oorrespondenten des P«rez gehörte der- Marquis von Piianf. 
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andern lb>menten^ aber ehne Zwdfel unter dem indireoten 
Einfluss der epanischen Bildung ^®^. Marini lebte bekanntlick 

Ton 1615 23 an dem Hofe Marias von Medici, Heinrichs IV. 

Gemalin. Er gehörte zu den Anbetern der Marquiee von Bam- 
bouillet, die er in manchem Madrigal feierte. In Paris war es, 
wo er seinen Adonis vollendete, wo dieses italienische Meister- 
stüek jenes Modegeschmacks mit einem lobpreisenden Vorwort 
eine» französischen Ejritikers versehn, 1623 an das Licht trat, 

und seinem Schöpfer alsbald einen Weltruhm begründete. 

Auch die Vermählung Ludwigs XUI. mit Marie Therese von 
Spanien 1615 war der Einführung des CkUtorismus günstig. 

Dieses neue gesellschaftliche Leben, dessen Ton und F&r- 
birag von Beginn, wie wir sahen, einen schon literarischen 
Charakter hatte, gewann nun in Frankreich sehr bald über die 
sch^e Literatur die Herrschaft, welche seit der Entwickefamg 
der modernen Poesie bis dahin die Wissenschaft ausgeübt 
hatte. Bis zur Schwelle des Zeitalters Ludwigs XIV., zumal 
aber in den nächsten Dezennien bekam die Literatur einen 
vorwiegend gesellschaftlichen Charakter. Es war die Blütfae- 
zeit der beaux esprüs und der prideuaes. Die gefeiertst^i 
Helden dieser Literaturepoche, ein Voüure im An&ng, ein 
Benserade später, waren Briefsteller und Gelegenheitspoeteü« 
Selbst der bedeutendste Schriftsteller damals, der sich zum 
Bang der Klassicität erhob, Balzac war nur ein Epistologn^h. 
Die Zeit der Meslin de St Gelais, der Nachfolger Marot's 
schien zurückgekehrt: das Bondeau wnrde von Voiture von 

*^2 In den siebziger Jahren des vorigen Jahrhunderts tst ein lebhafter 
Streit zwischen den bedeutendsten Literatoren Italiens und Spaniens über 
die Frage geführt worden, welchem von beiden Ländern die Schuld der 
«rsten Uriieberschaft jenes Aftergeschmacks zukomme. Die Italiener scho- 
ben sie Gongora, die Spanier Marini zu : der eine der beiden Dichter «ollte 
die Manier dann imAer vom andern erst durch Nachahmung erworben 
bAben. (S. darftber Ticknor^ 1. 1. p. 567). Eine solche Ansicht ist aber 
durchaus falsch. Der Gongorismus wie -der Marinismus haben sich beide 
der Hauptsache nach selbständig und in eigenthümlicher Weise entwickelt; 
4fi8 letztem Enl«tehung habe -ich in meinem Handbuch der italienischen 
NationalUtAratnr, p. 40d ff. dargdegt. ^ lieber das Veffa&ltniss beider Ma- 
nieren, die zu einander allerdings in einer Wechselwirkung standen, hat 
sich Bomlmvfek:^ GeschichliB der spaa. literatnr, p. 428, treffend ipeftnssert. 
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Neuem eatdeckt; Beoaerade gründete seinen Ruf auf die Bai-* 
letderis^iy mit deren Fabrication er vom Hofe zwanzig Jahre 
lang beauftragt war; beide aber wetteiferten im Sonett; dem 
Epigramme der Lyrik, der bequemsten Form fär den Dienst 
der Gesellschaft, in der Witz mit Fmpfindong anmuthig nch 
paaren liess. Diese &nd zil keiner' Zeit in Frankreich eine 
Bciche Aufnahase, Werthechätzung und Verbreitung. Um zwei 
Sonette jener Hofdiditer ent^rang sogar ein Bürgerkrieg im 
SchooBse der Gesellschaft Ein Sarrazin, ein Maynard^ ein 
MälleviUe glänzt^i nur im Epigramm , Sonett und Bondeau, 
Auch die burlesken Dichter, an der^a Spitze sich später Saar» 
ron stellte, verfolgten nur den Zweck gesellschaftlicher Unter- 
haltuBg; im Humor wie in der Malice, ihre Dichtungen durf- 
ten nicht der Würze der Persönlichkeiten entbehren. Solche 
Gestalt war die Ebuptrichtung , der Heerweg, welchen* die 
Literatur damals im zweiten Dezennium des Jahrhunderts 
einschlug : in ihm entdeckt sich vorzugsweise die unmittelbare 
Herr^diaft, zu welcher die Gesellschaft über die Dichtung ge^ 
langte; dieee Literatur, wie wir sie chftrakterisirten, war, wie 
Guizot treffend sagt, nur ein^^u de Vesprit^^K 

Aber es gab noch eine andere Richtung, wo statt des Witzes 
die Phantasie regierte. Auch <fiese abhängig von dar Gesell* 
sekaft, aber nicht in ihrem unmittelbaren Dienst, war von dem« 
selb^ Genius als sie, erftdlt Hier spiegelte sich in einer brei- 
teren und tiefem Weise die innere Welt der Phantasie und 
des Gemüths jener hohem Gesellschaftskreise ab. Da bekun- 
det sidi denn auch der spanische Einfluss bedeutsamer, der 
auf dem Felde des Elcrit nur in der Phrase sich K^Senbarte. 
Diese Litcraturrichitung ist nun in dein zweiten und dritten 
Dezennium vorzüglieh und fast all^n dTu*di die Schäferpoesie 
(erst später auch durch d&OL heroisdien Roman) vertreten. So- 
wohl die Entwickelung des Marinismus als des Gongorismus 
gdit mit einer Hypertrophie der Schäferpoesie Hand in 
Hand. Sie erscheint sozusagen als ein Symptom jener Ge- 



2^3 S. Guizofs geistreichen, von acht historischem Standpunkt ans ge- 
schriehenen Ahriss De V^at de la po^sie en France etvant Chrneiüe m Cor- 
neille et son temps, inshes. p. 86. 
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Bchmacksepidemien ; sie steht in einer gewiesen inneren Rela- 
tion damit, ohne davon das Motiv zu sein. So ist der Verfasser 
des Pastor Fido, Guarini der Vorläufer oder Herold Marini's; 
so deuten schon die Namen von Hauptdichtungen Grongora's 
„die Wftldw" und „PoUffem" jene Beziehung an 2«*. Um so 
weniger nur nimmt uns in Frankreich die vorzügliche Pflege 
der Schäferpoesie zu jener Zeit Wunder: dazu kommt^.dass 
gerade diese Dichtungsart schon sehr frühe, seit VirgiPs £do- 
gen, auch im Dienst der Gesellschaft und der Höfe erscheint, 
was ja in Frankreich selbst, wie wir früher zeigten, schon 
lange der Fall war ^^'\ So war die Blüthenperlode der beaux 
esprits auch die der Schäferdichtung. 1610 begann das be* 
rühmte Werk UrfS's, der Hirtenroman Astr^e zu erschein^i, 
auch nach einem spanischen Muster, der Diana des Monte- 
majror , geschrieben. In keinem Werke tritt der tiefe und in«- 
nige Bezug der pastoralen Dichtung zu jener Kultur- und 
Literaturepoche bedeutender zu Tage, Die Helden des So- 
mans sind nur sozusagen ideale Porträts der Gesellschaft, in 
der sich der hochgebome Dichter bewegte : die ganze Fabel 
nur eine Uebertragung des von dem Dichter in der Wirklich- 
keit Erlebten, und in seinen Kreisel Erfahrenen in die Welt 
eines phantastischen Hirtenlebens. Daher betitelte er selbst 
sein Werk Pastorale alUgoriq^ie; und gibt im letzten Bande, 
diese sogenannte Allegorie zu lösen, den „Schlüssel", welcher 
die Namen der Modelle, die ihm gesessen, mittheilt. Es sind 
darunter die bedeutendsten Personen des Hofes, ein Herzog 
von Maine, eine Prinzessin von Conti, Heinrich IV. selbst und 
sein verstorbener Vorfahr auf dem Throne: ihre Liebeshän- 
del werden hier zugleich mit denen des Dichters selbst in der 

Verkleidung eines idealischen Schäferthums erzählt. Kann 

es hiernach Wunder nehmen, dass jener Zeit die Schäferpoesie 
als die Krone der Dichtung erschien? dass sie vor allem be- 



2^^ Anch die deutsche Literaturgeschichte bietet eine Analogie in dem 
nahen Verhftltniss der Pegnitzschäfer eu der sweiten schle^ischen Dichter- 
schule. 

***» S. p. 139. 
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liebt ward, und im Sonnenecheine des Beifalls der Salons und 
des Hofes den französischen Parnass zu überwuchern begann? 
An UrtffB Pastoraldichtung reiht sich gegen das Ende des- 
selben Jahrzehnts ^^^ schon eine zweite Epoche machende 

und diese führt tms nun zu d^n Drama und der Bühne zurück. 
Racan's Schäferspiel ArtSnicBf bekannter unter dem Namen 
Bergeries j unterwarf nämlich der Pastorale auch das Schau* 
spiel, auf ein Dezennium wenigstens. Hatte Th^phile's fast 
gleichzeitiges Trauerspiel in dem Stile seines Pathos auch dem 
Zeitgeschmack gehuldigt, so trug es doch 4|pir das Gewand der 

Zeit Eacan's Art^nice hingegen schien aus dem Zeitgeist 

selber gehören. Dalier hatte der Bei£Etll, der ihr auf der Bühne 
ward, ganz andere Folgen. Bacan war es, der das Beich Har- 
dy's zuerst erschütterte, er, und nicht Hardy, der Garnierte 
Namen, zugleich mit den Regeln ^ die er selbst in seiner Art^- 
nice gar nicht befolgte, der Vergessenheit überlieferte ^s' 



^^^ Damals erschien nämlich auf dem öffentlichen Theater die Art^nioe, 
wie Parfait (der f&r das Datum der Aufführung der Stücke, wenn nicht von 
uns eine andere Autorität citirt wird, überhaupt unser Gewährsmann ist) 
vollkommen überzeugend nachweist. Parfait bestimmt approximativ d. J. 
1618 als das der ersten öffentlichen Aufführung (1. 1. IV, p. 288). Privat- 
auffuhrungen solcher Stücke kamen auch noch h&nfig vor; so veranstaltete 
eine Vorstellung der Art^nice ein Freund Racan's Meziriac auf seinem Land- 
gute, halb im Freien. S. Pilisson, bist, de l'Acad^mie fran«;. ^d. 2°««. I, 

p. 239. Gedruckt aber kam das Stück, und zwar unter dem Titel Ber^ 

genes erst 1625 heraus. 

>^^ Es ist eine der verbreitetsten unter den verkehrten Ansichten über den 
Entwickelungsgang der französischen Tragödie: Hardy habe Gktmier voll- 
ständig vergessen gemacht, wie sich noch Tctsdiereau in den Noten zu der 

neuen Ausgabe seines Lebens Comeille's ausdrückt ( des pobtes graeco- 

fran9aiä, que Hardy rempla^a et fit compMtement oublier). Hist. de la vie 
de Corneille, Paris, Jannet 1855. p. 280. An solchen Iftcherlicheff Irrthü- 
mem ist vorzugsweise allerdings die ästhetische Behandlungsweise, der Di- 
lettantismus überhaupt in der Literaturgeschichte Schuld. Wie war, um nur 
zwei Punkte hervorzuheben, jene Behauptung möglich, wenn man wusste, 
worauf wir schon mehrmals hingewiesen haben , dass Gamier^s Werke voa 

1600 1619 allein 17 sage siebzehn Auflagen erlebten, also gerade in der 

Glanzperiode Hardy's aber man wusste dies eben nicht, und eine solche 

Ignoranz für einen Literarhistoriker wäre sehr lächerlich, wenn sie nicht 
leider gar zu gewöhnlich wäre. Ferner, wie kann man nur eine Tragödie 
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der mit einem Wort die orgsnische Entwickelniig der Tragö- 
die unterbrach. Anderereeits aber verknüpfte er zuerst auch 
die öffentliche Bühne inniger mit der höheren GeseBschaüt, 
indem ^ er den spezifischen Geschmack dieses Publikums dort 
auch zur Herrschaft brachte. Denn die Pastorale ward jetzt 
das ModeschauspieL 

Also wurde die Tragödie von der Pastorale verdrängt: der 
antike Klassicismus musste eine Zeitlang ganz der spanischen 
Romantik weichen; die Tragikomödie, deren Katur nieht der 
Pastorale widerstrfj^te, ging doch häufig in sie über. So hatte 
Mairet , der bedeutendste Dramatiker nach Racan und vor 
Corneille, seinen ersten und zwar grossen Erfolg durch die 
Tragi-^comidie paztorale Siloie (1621), in welcher ein Königs- 
sohn sich in eine Schäferin verliebt. Andre, reine Pastora^ 
len Mairet's folgten, unter denen die Silvanire (1625), die, wie 
wir alsbald sehen werden, noch eine besondre Bedeutung für 
die Geschichte des Dramas hat auch einen sehr grossen Bei- 
fall fand. Auch Gombaud's Pastorale Amaranthe entzückte 
damals (1625) das Publikum. Das erste Stück Corneille's 
selbst/ mit dem er 1629 auf dem Theater debütirte, die Milite 
trägt wenigstens noch das Kolorit des Schäfergedichts; schon 
die Namen der Helden, Tircis^ Clori» etc. deuten darauf hin 
(obwohl freilich auch später noch solche Sch&femamen in der 
Komödie Mode blieben). Die M^lite gleicht gar sehr den 
spätem Schafer-XttÄ^spieZen, von denen Goethe uns Deutschen 
noch in der Laune des Verliebten ein Beispiel gegeben. In der 
That Mäite war eine zur Komödie gerathene Pastorale. Cor- 
neille, bei der Abfassung nur der Eingebung seines Genius 
folgend, hatte unwillkürlich eine damals neue dramatische Gat- 
tung in diesem Werke hervorgebracht, das IntriguenstQck, 
welches jedoch unter dem Einfluss des damals herrschenden 
Modeschauspiels in den schmachtenden Farben desselben hier 



Hardy*8 nnd eine Garnier*« gelesen haben, nm jene Behauptung zu wagen: 
denn die Leetüre Hardy's statt Gramier vergessen zu machen, ruft ihn in 
das Gedachtniss _ trotz alle der Umwandlung, welche die ältere Tragödie 
durch ihn erfahren. * 
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gemalt erscheint ^^^ Der ursprQiiglicIie Titel püee eomique 
lässt in seiner Neuheit die Originalität^ in seiner Unbestimmt- 
keit die Zwidderhaftigkeit des Stücks ahnen ^^K Diese Pasto- 
ralkomödie nun^ wie wir sie am besten bezeichnen können^ die 
gleich einem Schlnssstein an der Grenze dieser Epoche ^_ der 

Herrschaft des Schäfi^dramas steht, hatte einen so ansser- 

ordentlichen Erfolg, dass derselbe sogar eine Berolution in den 
äussern Bühnenverhältnissen von Paris hervorrief. Die Truppe 
des Theaters du Marais hatte sich nämlich einige Zeit her mit 
der des Hotels vonBurgund vereinigt: jetzt wagte sie es auf das 
Stück Comeille's hin, wieder selbständig zu bestehn. Diese 
Thatsache, bekannt genug, weil für Corneille so ehrenvoll, hat 
für uns hier aber eine besondere Wichtigkeit: sie beweist näm* 
Hch indirect, wie wenig die Tragödie damals noch dem Publi- 
kum sowie den Schauspielern galt denn ein Po^te co- 

mique ^^^ entschied über das Schicksal der Bühne : und dodi 
stand an der Spitze der Schauspieler, die jetzt von Neuem das 
Theater du Marais begründeten, ein Mondoryy der sieben 



^^ Das idealistische, der Pastorale entlehnte Kolorit^ zdgt sich recht 
auffallend in der Einmischung der antiken Mythologie in das an sich gant 
moderne Sujet, Welche in dem Wahnsinn des Eraste (Akt IV) zumeist 
sieh offenhart. Dieser glaubt sich da nämlich gestorben in die Unterwelt 
versetzt, hält einen von ihm hintergangenen Freund fiLrMinos selbst, und beich- 
tet ihm seine Schuld, also die Intrigue verrathend. Corneille selbst deutet 
in seinem Examen db Miäite an, dass dieses sonderbare Gemälde heidnischen 
Wahnsinns rOrzüglich dem ' herrschenden Bühnengeschmack zu Gefallen 
aufgenommen sei. .^ Auch in spätem Komödien , wie in der ThuillerUa 
scheint die Eeligion der übrigens ganz modernen Charaktere geradezu die 
antike Göttersage zu sein. 

^80 Bezeichnend ist, wie der bühnenkundige Hardy sich half, das Stück 
zu betiteln, er nannte es eine Farce: keinenfalls geschah dies aus Gering- 
schätzung, wie Einige ganz falsch angenommen, Hardy wusste yielmehr 
ebensowenig als damals Corneille, wie es scheint, etwas yon einer speziell 
Comidie genannten dramatischen Gattung. 

^^ So wurde speziell Corneille noch bis zum Cid betitelt, und nicht mit 
Unrecht. Mairet in einem Madrigal auf die Veuve Corneille's redet ihn an: 
Bare ^crivain de notre France, Qui le premier des beaux-esprits, As fait 
revivre en tes Berits L'esprit de Piaute et de T^rence etc. 
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Jahre später den Beifall in einer tragischen HeldearoUe fast 
mit dem Leben bezahlte ^^ ' I 
Doch in demselben Jahre 1629 noch tritt endlich aus dem 

Dunkel zehnjähriger Vergessenheit die Tragödie hervor 

um nunmehr rasch einer hohem Entwickelung, ja festen Ge- 
staltung entgegen zu. gehn. Jener Pastoralendichter Maibbt 
war es, dessen Trauerspiel Sophoniabe, 1629 yer&sst, und wohl 
noch in diesem Jahre aufgeftüirt, eine neue Aera der franzö» 
sischen Tragödie eröffnet. Das Stück, nach dem Vorbild des 
gleichnamigen Trauerspiels von Trissin ^^^, im Stile der anti- 
ken Tragödie, unter Beobachtung der Regeln verfasst, fand 
ganz wider Erwarten sogleich in dem öffentlichen Theater ei- 
nen ungemeinen Bei&U, vielleicht weil das grössere Publikum 
auch der zarten Kost der Schäferpoesie dort überdrüssig war. 
Die Anregung aber, ja mehr der Impuls zur Abfeissung dieses 
Stückes ward Mairet von einer andern Sdte, die von jetzt ab ei- 
nen mächtigen Einfluss auf das Theater und das Drama in Frank- 
reich gewinnt. Die Kunstkritik nämlich, ein wisseneehaftUch 
ästhetisches Interesse fElhrte das Trauerspiel damals auf die 
Bühne zurück; und dies war von folgenreichster Bedeutung: das 
Trauerspiel kam, so von vom herein in ein Abhängigkeitsver- 

hältniss zu der Kritik der es seine Auferstehung v^*dankte; 

sie glaubte sich nun berechtigt, gerade dieser Dichtung Vor- 
mund zu spielen: ihre Anforderungen wurden zu Befehlen, ihre 
Lehren zu Gesetzen. Daher zum grossen Theil die abstracte 
Strenge der Segeln später, daher die theoretische Kleinigkeits- 
krämerei, der sich die Tragödie unterwarf nachdem sie an 

diese Zucht sich erst gewöhnt, liess sie sich leicht die conven- 
tionellen Fesseln auch der Gesellschaft gefallen I Man wird nun 
dnsehn, von welcher grossen, allerdings negativen Bedeutung 
die zehnjährige Herrschaft der Pastorale über das Theater war. 

Ein Pastoralendichter verfasste die erste Tragödie wieder 

aber nicht aus innerem Antrieb. 



>•» In der Rolle des Herodes in der Mariamne Tristan's strengte sich 
Mondory so an, dass ihn der Schlag rührte. 

202 Dieses war ja schon lange in das Französische Übersetzt _ s. p. 127 
und 138 — auch schon öfters nachgeahmt worden. 
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Aus der Mitte jener Savants denn dürfen wir Gelehrte 

sagen? welche an dem Kardinal Eickelieu einen eifrigen 

Gönner, aber einen Herrn auch fanden, kam der Impuls zur 
Wiederbelebung der rein tragischen Kunstform. In diesen 
Kreisen dominirte die klassische Bildung doch jetzt über der 
spanischen, die wissenschaftliche über der sozialen moch- 
ten auch die Einzelnen der Gesellschaß angehören, ihr huldi- 
gen, oder gehuldigt haben ^^^. Ein wissenschaftliches Streben 
begann sich vieler Literaten zu bemächtigen, selbst unter de- 
nen, welche bis dahin mir das eine Ziel, in den Salons zu glän- 
zen, kannten: das Bedürfniss der Kritik war erwacht, die 
Nothwendigkeit erkannt, die schöne Literatur von der absolu- 
tem Herrschaft der Gesellschaft zu emancipiren, die Stütze der 
Wissenschaft ihr zurückzugeben, um so an der Stelle epheme- 
rer Erzeugnisse der wechselnden Mode dauernde Werke für 
die Nachwelt zu schaffen. Indessen es gab auch noch Leute, 
die selbst, in der literarischen Verachtung der Muttersprache 
auferzogen, die Leetüre französischer Belletristik verschmäh- 
ten und nur bei Cicero und Terenz Unterhaltung fanden ^o*. 
Lateinische Gedichte wurden sogar noch von einem Balzac 
volle drei Bücher geschrieben: und Voiturfe selbst versuchte 
sich im Lateinschreiben. Jene wissenschaftlich ästhetischen 
Kreise ^^^ vertraten in ihrem Streben eine neue Richtung 



,^^^ Das Streben, das- sich in diesen literarischen Assembl^en entwickelte, 
war ein ganz anderes, als das, welches einzelne Mitglieder derselben y«r 
sich yerfolgt hatten, ja selbst damals noch verfolgten. Gnizot erzählt eine 
in dieser Beziehung charakteristische Anekdote nach den Menagiana: Bal- 
zac restd senl avec Manage, apr^s nne de ces rduuions,* lui disait en respi- 
rant: „Ä prfyent que nbus sommes seuls, parlons librement, sans crainte de 
faire des sol^cisraes". 

^^* So erzahlt P^liason, der erste Geschichtschreiber der Akademie, von 
sich selbst. S. Eist, de TAcad. 1. 1. p. 288. 

■i&5 Wir können sie so am besten im Gegensatz zu den andern, den ge- 
sellschßftlich Ästhetischen. Kreisen bezeichnen ; dort wurden nach wissen- 
schaftlichen Principien, vom Standpunkt der Kunstkritik, der Grammatik 
u. s. w. die Erzeugnisse der schönen Literatur besprochen und beurtheilt; 
hier inwiefern sie den Interessen der höheren Gesellschaft dienten. Die Wir- 

14 
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der BilduDg, die literoriBch zum grösseren Theil an Mal- 
herbe, zu einem Theil aber selbst an die Schule des Eonsard sich 
anknüpfend, mit der Zeit erst zu einiger Selbständigkeit sich 
entwickelt hatte. Der sozialen Macht, die sich im Salon Kam- 
bouillet concentrirte, gegenüber bildete sich also eine neue^ 
die in der französischen Akademie bald ihren Mittelpunkt fin- 
den sollte. Grerade in diesem Jahre 1629 und solche über- 

einstimmende Daten sind wichtig genug als Zeichen der Zeit 

"war 66, wo jene Keunionen im Hause Conrart's (an Mal« 

herbe's Abendgesellschaften erinnernd) ihren Anfang nahmen, 
aus denen wenige Jahre später durdi Bichelieu's Einfluss die 
Akademie Frankreichs hervorging. 

In diesen wissenachaftUeh ästhetischen Kreisen nun konnte 
man sich unmöglidi befriedigt föhlen von der Lage des Dra- 
mas und des Theaters; dort blickte man auf die antiken 
Ideale, man erinnerte sich «der früheren Bestrebungen der 
französischen Poesie, dieselben zu verwirklichen: man er- 
kannte, wie die verwandte italienische Dichtung auf diesem 
Wege doch höhere Ziele erreicht hatte, und wie sie selbst auf 
dem romantischen Gebiet des Schäferdramas die antiken Kunst- 
gesetze vor Augen behalten, und so auch hier die Phantasie 
vor regelloser Willkür bewahrt I Und letztere beherrschte in 
der That damals nach allen Richtungen das französische Tbea-^ 
ter. Es trug dasselbe so durchaus den Charakter des Unfer- 
tigen, des Unreifen. Blutjunge Dichter warfen sich in diese 
Laufbahn, nur um rasch sich einen Namen zu erobern, indem 
sie dem Geschmacke des grossen Publikums schmeichelten. 
Sie erlaubten sich um so eher gar vieles, weil sie meist nicht 
daran dachten, die Stücke drucken zu lassen, oder geradezu 
dies nicht zu thun, beabsichtigten : denn sie wussten, dass die 
Stücke, die vor den Lampen glänzten, bei Tage sich nicht 
zeigen durften *•*. Hatte doch bis zu dieser Zeit noch Hardj 

kangen dieser verschiedenartigen Associationen anf die schone Literatur 
mussten ganz verschiedne sein, wenn auch die Individuen hier und dort 
zum Theil dieselben waren, hier und dort auch im einzelnen Falle ganz 
verschieden urtheilen mochten. 

288 Dies erweist recht klar der Eingang von Comeille*8 Vorrede zur er- 
sten Ausgabe der Melite: „Je sais bien que Timpression d'une pi^ce en 
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die Intendanz sozusagen der wichtigsi^i Bühne in Händeni 
er» der das Theater zuerst von der Literatur emancipirt, zum 

Theil aber auoh von ihr geschieden hatte! Daher war denn 

die Fabel, sowie die Komposition in jenen Bühnenerzeugnissen, 
den Pastoralen und Tragikomödien, oft genug wahrhaft aben-* 
teuerlicher Natur; den meisten dieser Dichter, die sich um die 
Kunsttheorie nichts kümmerten, fehlte Geschmack und ästhe- 

tisdie Bildung und ihr Genie war nicht gross genug, diese 

zu ersetzen. So ist nicht zu verwundern, dass jene wissen* 
schaftlich ästhetischen Kreise sich unbefriedigt fühlen mnssten: 
und auf eine andre Entwickelung des Dramas damals hin- 
drängten. Selbst ein Mann, der ganz der Gesellschaft ange- 
hörte, aber von geinter Bildung, dn vertrauter Freund Voi« 
ture's, der Kardinal de la Valette forderte schon i.J. 1625 Mairet 
auf, eine Pastorale unter Beobachtung der von den italienischen 
Dichtern befolgten Regeln zu v^fassens die, wie Mairet selbst 
in der Vorrede zn diesem Stücke sagt, ihm bei näherer Prü- 
fuDg nur als die des antiken Dramas sich herausstellten. Mai- 
ret leistete der Aufforderung Folge, indem er seine Silvanire 
schrieb. Aber dies Beispiel, das er gab, wurde weder von ihm, 
noch von andern' zunächst weiter befolgt. Fs fand vielmehr» 
wie es scheint, wenig Beachtung. Mit der eigentlichen Tragö- 
die zugleich waren audi die sogen. B^eln der Vergessenheit 
vollständig verfallen; beider Schicksal war aber damals in 
Frankreich innigst verbunden. 

Unter den Vertretern jener wissenschaftlich ästhetischen 
Bichtung, von deren Einfluss auf das Drama wir jetzjt han- 
deln, war einer der bedeutendsten und einflussreichsten über- 
haupt JjBAN Ghapblain. Bei geringen poetischen Anlagen, 
hegte er von Jugend auf dodi ein grosses Interesse für die 
Dichtkunst. Er war eine von jenen ästhetischen Naturen, die 
wohl den Trieb* aber nicht die Kraft zu poetischer Production 
haben. So sah er sich früh nach Hülfamitteln um, die seichte 



aifoiblit la r^patation ; la publier c'est Tavilir Aussi beaucoup de mes 

amis m'oTit toujours conseill^ de ne rien meittre sous 1« presse et ont rai- 
son, comme je erok". Was die M^lite speziell betrifft, so fiifcktet Corneille: 
„la lecture fera prendre mes'nalTet^s pour des bassesses*'. . 
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Quelle dichterischer Begeisterung reichlicher strömen zu ma- 
chen. Er widmete sich jahrelang in seinen Mussestunden ei- 
nem ernsthaften Studium der Poetik, So erwarb er eine ge^ 
lehrte Greschmacksbildung , welche zu der Zeit in Frankreich 
noch sehr selten war. Hierdurch imponirte er 5 und bahnte 

sich der arme Hauslehrer des Marquis de la Trousse 

eine glänzende Laufbahn. P'Olivet^ der Fortsetzer von P^- 
lisson's Geschichte der französischen Akademie^ erzählt uns: 
Chapelain habe eine Pension von 1000 Thaler von dem Kar- 
dinal Richelieu empfangen , ,9und zwar", sagt d'Olivet, ,,beim 
Weggehn aus einer Conferenz über die Theaterstücke, wo er 
in Gegenwart des Kardinals bewies, dass man unumgänglich 
die drei berühmten Einheiten der Zeit, des Orts und der Hand- 
lung beobachten müsse. Nichts überraschte so sehr als diese 
Doctrin : sie war nicht allein neu für den Kardinal, sie war es 
für alle Dichter, welche er in seinen Diensten hatte. Von da 
an gab er eine volle Autorität über sie dem Herrn Chape- 
lain" 207. 

Diese Anekdote _ wir wissen nicht, wo sie d'Olivet 

schöpfte ist zwar von sehr zweifelhafter äusserer Wahrheit: 

aber sie charakterisirt Chapelain's Stellung und Bedeutung 
ganz vollkonmien. Und auf Grund dieser innem Wahrheit 
mag sie entstanden sein. Chapelain wirkte durch die Macht 
des Kardinals, während er selbst dessen ästhetische .Autorität 
war 20». 

Dieser Mann war es nun , der Mairet zur Abfassung seiner 
Sophonisbe direct, oder indirect bestimmte. Darauf deutet 
eine Stelle der Segraisiana hin, die wichtig genug ist,, wörtlich 
hier mitgetheilt zu werden, obwohl sie in einem gar nachlässi- 
gen Stile geschrieben ist. „Es war Herr Chapelain" heisst 

es da — „welcher veranlasste, dass man die Begel der 24 Stun- 
den in den Theaterstücken zu beobachten begann: und weil 
man zuerst es die Schauspieler genehmigen lassen musste, 
welche damals den Schriftstellern die Gesetze vorschrieben, so 

20' Hiet. de l'Acad^mie, M. 1., IL p. 152. 

ioe £|. ^{^f gpiLter aach bekanntlich eines der einflussreichsten Mitglieder 
der Akademie. 
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bat er den ungemein geistreichen Grafen Fiesque, von dem er 
wusste, dass er bei ihnen in Ansehn stand, mit ikqien davon ztx 
reden, wie er that. Er (doch wohl Chapelain) theilte die Sache 
dem H. Mairet mit, welcher die Sophonisbe machte, die da? 
erste Stück ist, wo diese Regel beobachtet wird" ^oo, D^r Ein- 
fluss der sich entwickelnden wissenschaftlich literarischen 
Kulturrichtung ist ganz offenbar, wenn auch die diffuse Mit- 
theilung selbst im Zweifel liesse, ob Chapdain damals ihr Or- 
gan gewesen. Dass die Schauspieler damals, wie jene Stelle 
andeutet, von den Einheiten nichts wissen wollten, ebenso 
wenifif aber etwas wussten, creht auch aus manchen andern 
Nad&chten hervor, und bestätigt nur wieder, in welchem 
Grade die eigentliche Tragödie der Franzosen von der Bühne 
verdrängt worden war. Die mit so grossem Beifall ^oo gekrönte 
Sophonisbe brach ihr nun hier sowie in der Literatur mit ei- 
nem Male wieder Bahn. 

IndiBssen hatte die Tragödie noch einen, wenn auch kurzen, 
aber gefährlichen Kampf mit der Tragikomödie zu bestehn. 
Diese nahm noch einmal einen Anlauf und zwar einen bedeu-^ 
tenden, sich als ein romantisches Trauerspiel fest zu« gestalten. 
Dieser Kampf drehte äusserlich sich um die Einheiten^ die so- 
genannten Regeln:;, sie bildeten das Stichwort, das Für und das 
Wider der beiden Partheien. In der That aber lag eine weit 
tiefere Frage, als die der Einheiten diesem Kampfe zu Grunde; 
denn es fragte sich vielmehr, ob das französische Trauerspiel 
ein rhetorisch -musikalisches, oder ein drastisch -pittoreskes 
sein sdite; die Begel der Einheiten, und zwar in der Art, wie 
man sie auffasste> schloss aber die eine Entwickelung in sich. 



^«ö Segraisianaj pag. 144. S. Parfait^ IV, p. 455. Dafür, dass Mairet 

nicht aus eignem inneren Antrieb diese Tragödie zu schreiben unternahm, 
möchte aach sprechen, dass man dieselbe sogar f&r ein nachgelassenes 
Werk Th^ophile's, das Mairet sich angeeignet habe, damals zu erUären 
wagte. S. Parfaü, IV, p. 278 note b, 

300 Sie wurde noch lange nachdem Corneille's Meisterstücke die Bühne 
beschritten, mit Beifall gespielt; und Corneille selbst vermochte «nit seiner, 
freilich im hohen Alter geschriebenen und deshalb auch an Marasmus 
leidenden Sophonisbe gegen Mairet's Stück nicht aufzukommen. 
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die andre aus. Das Schicksal der klassischen Tragödie der 
Franzosen war nunmehr an Sieg und Niederläge dieser ftsthe- 
tischen Theorie geknöpft. Dass die Frage aber so einseitig, 
theoretisch formuKrt ward, war eine Folge davon, dass die 
Kunstkritik es war, welche die klassische Tragödie der Fran- 
zosen wiederbelebt hatte. Auch die Savanti^ die Kritik bildete 
den Kern der Kämpen für die Einheiten, w&hrend im An&ng 
die dichterische Production überwiegend auf der andern Seke 
noch stand, und das Volk und der Hof, d. li. die Gesellschaft, 
entschieden die letztere begünstigten. Jene hatte hingegen an 
dem allmächtigen Kardinal einen bedeutenden Bückhalt 

Der Streit um die Finheiten , welcher alsbald entbrannte, 
ward aber durch das grosse Treffen, das um Comeille's Cid 
geliefert wurde, und zwar insbesondere durch die Wirkung, 
die dasselbe auf Corneille selbst hatte, vollends entschieden. 
Daher kann Corneille' s Dichterleben in dieser, seiner ersten 
Epoche «m besten den Faden bilden, um daran die Erzäh- 
lung der letzten Phase des Entwickelungsgangs des französi- 
schen Trauerspiels bis zu seiner festen Gestaltung» zu reihen, 
znmal wir audh hier nur übersichtlich verfahren können. 

Corneille trat, wie wir sahen, zuerst mit einer zur Komödie 
gerathenen Pastorale 1629 auf. Als er dies Stück, die M^lite, 
schrieb, wusste er, wie er selbst sagt, ganz und gar nichts von 
den Einheiten (unter denen wir xax ^oyr^v hier, wie man auch 
damals pflegte, die Einh^ten der Zeit und des Orts verstehn); 
sie sind zugleich darin, auch nicht unbewusst beobachtet, an- 
dererseits aber ebenso wenig in der Airt verletzt, dass sie es 
wä)*en, welche die Einheit der Handlung störten^ wo dieselbe 
eine mangelhafte ist. Der gesunde Menschenverstand hielt 

den jungen Dichter ab so erzählt uns Corneille selbst __ 

Paris, Rom und Constantinopel zugleich auf die Bühne zu 
bringen ^o '. Es ist nicht zu läugnen, das in dem ersten Stück 
Comeille's ein weit höheres Streben nach Einheit der Hand- 
lung, eine verständigere Komposition überhaupt, als in den 
meisten gleichzeitigen Dramen ist. Erst als Corneille in Paris 
erschien, um die Lorbeeren seiner Mölite zu ernten, erfuhr er 

301 Examen de MOitB. 
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etwas von der Existenz der Regeln. In den lit^arischen Krei* 
«en der Hauptstadt, in welche er damals euerst eingeführt 
ward, tadelte man namentlich, dass sein Stück nicht die Ein- 
heit der 24 Stunden habe ^^\ Auf diese gerade war ja von 
jeher der grösste. Nachdruck gelegt. Corneille liess sich nun 

sogleich und dies ist eine nicht bloss für ihn §ehr charakte- 

ristisdbe, sondern auch literaturgeschichtlich wichtige, That- 

43ache von der Kritik einschüchtern. Einer der entscheid 

dendsten Charakterzüge dieses originellen, und wenn auch 
einseitigen, doch in der That hochbegabten Genies war seine 

Ehrfurcht vor jeder Autorität eine Ehrfurcht, dia oft bis 

zur bUnden Furcht ausartete. Mit dieser menschlichen Schwä- 
che, die zum Theil auf Rechnung seines Zeitalters kommt, lag 
seine bis zum Stolz unabhängige Dichtergenialität in fortwäh- 
rendem Kampfe, aus dem sie nur zu viele Wunden davon 
trug^o*» Die Disharmonie dieser Doppelnatur versuchte Cor- 
neiUe selbst in seinen Selbstkritiken zu versöhnen, oder viel- 
mehr sich und andern versöhnt erscheinen zu lassen was 

aber in Wahrheit so wenig der Fall ist, dass diese Selbstkri- 
tiken wahre Illustrationen zur Lehre des Komischen sind. 

Die Folge jener Einschüchterung Corneille's aber war damals, 
dass er sein zweites Stück, obgleich eine Tragikomödie und 
eine eomm^ il faut^ der ganzen Anlage nach, den Clitandre in 
die Schranken der 24 Stunden einpferchte, und so, indem er 
auch noch andern äussern Einwirkungen bei der Abfassung 
Gehör gab» ein für den heutigen Geschmack wahrhaft aben- 
teuerliches Werk hervorbrachte. Das Vorwort des bald nach 
seiner Aufführung, noch in demselben Jahre 1632 gedruckten 
Stücks gibt über dieses in der Keihe der dramatischen Schö- 
pfungen Corneille's so auffallende Werk, das er selbst später 
für eine ironisch-satirische Schöpfung, gerichtet gegen den 
Abergeschmack jener Zeit, mit wenig Wahrheitsliebe erklären 



3"^ Examen de Clitandre im Eingang. 

303 Jlanhe sagt in der ihm eigenthümlichen Weise: „Da erschien Pierre 
Corneille, eine zugleich bescheidene und hochstrebende, durch beschränkte 
Vdrh&ltnisse auf eine gewisse Fügsamkeit angewiesene, aber in sich selbst 
auf du Ideale gerichtete Natur". Frans. Gesch^ III, p. 351. 



' 216 

wollte 9 einen Aufschluss, der zugleich die damalige Lage des 
Trauerspiels in Frankreich überhaupt vortrefflich kennzeich- 
net. Wir ersehn daraus, wie in jenem ästhetischen Parth^- 
kämpfe um die Gestalt der Tragödie, die Wage noch so durch- 
aus schwankt, dass sich nicht einmal erkennen lässt, wddie 
Schale sinken, welche steigen werde. Corneille sowohl von 
seiner Autoritätsfurcht als von seinem Streben nach Auszeich- 
nung, nämlich nach allgemeinem, ungeschmälerten Bei&ll ge- 
leitet, yerlässt mit diesem Stück die in der M^lite selbständig 
eingeschlagene Bahn, begibt sich mitten auf das streitige Ter- 
rain, auf das Aller Augen zumeist gerichtet waren, macht bei- 
den Partheien Concessionen, um es mit keiner zu verderben, 
und sucht zwei widerstrebende Sichtungen in Einem Werk 
zu befriedigan — welches dadurch eben ein Monstrum wird, 
zugleich aber momentan unendlichen Beifall erntet. 

Die Vorrede ist indessen, wiö dies ja nothwendig war, zu- 
nächst an das grössere Publikum adressirt, welches der regel- 
losen Tragikomödie, die mehr die Schaulust befriedigte, noch 
den Vorzug gab. (Doch sollte auch später der Sieg in diesem 
Kampfe keineswegs durch die Massen entschieden werden.) 
Diesem Publikum nun, von dem Corneille annimmt, dass es 
sein Stück auch auf dem Theater schaue, sagt er, dass wenn 
es an der M^lite den Mangel an Effectszenen getadelt habe, es 
sich hier nun daran befriedigen könne: während es aber in 
dem Theater nur durch angespannte Aufmerksamkeit und gu- 
tes Gedächtniss bei der Menge von Intriguen und Begegnun- 
gen dem Dichter folgen könne, so könne es nunmehr in dem 
gedruckten Buche sich bequemer unterhalten. Er gibt zii, 
dass das Stück an den Zuschauer in jener Beziehung etwas 
grosse Anforderungen mache. Bei diesem Publikum und die- 
ser Parthei sucht er dann aber die der andern gemachte Con- 
cession der Einheit der Zeit in ihrem Werthe herabzusetzen, 
dabei zugleich, wie so oft in seinen Vorreden, der Autorität, 
welcher er sich fügte, gegenüber den Schein der Unabhängig- 
keit zu wahren : er bereue es weder, sagt er, da nämlich früher, 
bei der Abfassung derM^lite die Regel Eines Tags nicht beob- 
achtet zu haben, noch auch sei er entschlossen, sich für die 
Zukunft an sie zu halten (ä m'y attacher dorönavant). „Heute", 



217 

ffthrt 6r fort, y,beten einige diese B^el an, viele verachten 
ßie: was mich betrifft, so habe ich nur zeigen wollen, dass 
wenn ich mich davon entferne, es nicht geschieht, weil ich sie 
nicht kenne". (I) Allerdings könne man hingegen ihm zum 
Vorwurf machen, dass er die Einrichtung (ordre) der Alten 
umgekehrt, da er statt der Boten und ihrer ErzäUungen, die 
Ereignisse selbst auf die Bühne gebracht habe. „Diese Neu- 
heit wird einigen gefaUen können"- offenbar hat «eh Cor- 
neille mit dem vorhergehenden Satz bereits an die gelehrte 
Pärthei gewandt, und betrachtet sein Stück nunmehr aus dem 
Gesichtspunkt der Tragidiei denn sonst liesse sich auch der 
Ausdruck Neuheit (nouf^eaute) ganz und gar nicht hier erklä- 
ren „und wer nur", fährt er fort, „den Vortheil wird erwä- 
gen wollen, welchen die Action vor jenen langen und langwei- 
ligen Erzählungen hat, wird es nicht seltsam finden, daea ich 
die Augen lieber erfreuen^ als die Ohren belästigen wollte^ imd 
dass ich, indem ich mich in dem Zwang jener Methode hielt, 
die Schönheit derselben annahm, ohne in die Unbequemlichkei- 
ten zu verfallen, welche zu meiden die Griechen und Lateiner, 
die ihr folgten, gewöhnlich nicht verstanden, oder wenigstens es 

nicht wagten" 3^^. So «passhaft; es ist zu sehn, wie Corneille 

zwischen den beiden, damals noch gleichmächtigen Partheien 
sich herumwindet, um keiner auf den Fuss zu treten: ebenso 
lehrrdch zu beobachten, wie seine Neigung noch ganz der 
romantischen Kichtung angehört, und er doch schon nicht den 
Muth mehr hat, auf dem streitigen Felde der Tn^gikomödie 
„dem Zwang der antiken Methode" sich zu entziehn. Der 
Kern der Streitfrage ist zugleich richtig von ihm herausge- 
schält, wenn er ihn auch in einer partheiischen Weise vorträgt: 
denn die Alternative war zwar nicht die Augen zu erfreuen 
oder die Ohren zu belästigen, wohl aber Augen- oder Ohren- 



304 £t quiconque voudra bien peser l'avantage qud l'action a sur ses 
longs et ennajeux r^cits, no trouvera pas Strange qu4 faye mieux atW di- 
vertir les yeux qu*importuner ks oreiUef, et qae me teüant dans la conirainU 
de cette m^ihode, j'en aye pris la beaut^ sans tomber dans les incommodi- 
t48 que les Grecs et les Latins qui Font sai?ie, n*ont ^su d'ordinaire, oq du 
moins n*ont os€ ^viter. 
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Freude idealische Beredtsamkeit oder reale Handlung ! .!_ 

Am Schlüsse dieser merkwürdigen Vorrede behandelt unser 
Dichter die Einheit des Orts. Man ersieht auch hier wieder, 
wie sehr dieselbe noch, wie von An&ng, in dem Hintergrund 
steht: sie wird von Comeüle ganz en bagatelle behandelt. 
„Uebrigens überlasse ich den Ort der Szene der Wahl des 
Lesers", sagt er naiv : nur sei ein Königsschloss und dicht 
dabei ein Wald nöthig. Man weiss sher in der That beim 
Lesen des Stücks selten, wann man sich im Schloss, wann. im 
Walde befindet ^^\ 

Der Clitandre Corneille's bewies zur Genüge, dass man 
Bcheinbar die Einheit der Zeit und des Orts, wenn man diese 
Kegeln nur ganz äusserlich auffasste, beobachten kann, ohne 
eine Einheit der Handlung zu erzielen; er ifit zugleich aber 
das beste Zeugniss dafür, in welcher barbarischen Formlosig« 
keit die Tragikomödie sich noch immer befand, und dass sol- 
che Verletzung aller Schönheits- und Anstandsgesetze und 
des gesunden Menschenverstandes, indem die bare Willkür 
junger, unreifer Dichter auf diesem Felde herrschte, allein 
schon zu jenem Zwange der Methode nöthigte, als welchen 
Corneille die Kegeln bezeichnet. Jene wilde Zuchtlosigkeit ist 
es» die den Sieg der klassischen tragischen Form beschleu- 
nigte, die zugleich aber, wie man auch im Einzelnen nachwei- 
sen kann, das buchstäbliche Befolgen ästhetischer Gesetze, 
und die noch schwerer lastende Tyrannei conventioneller Be- 
sämmungen wenn nicht hervorrief,^ doch ungemein förderte. 



305 pus eigentliche DecoratioDswegeii war damals überhaupt auf der fran- 
zösischen Bühne, wie es scheint, noch wenig entwickelt. Die Seitenconlissen 
scheinen meistens von einer sehr vagen Natur gewesen zu sein, indem bei 
Veränderungen hauptsS^chlich nur der Vorhang des Hintergrunds gewechselt 
wurde. Das Bestreben der äusserlichen Beobachtung der Ortseinheit fahrte 
oft auch zu lächerlichen Aushülfsmitteln: wenn z. B. in der M€d^e — wie 

es auch sonst in gleichem Falle wohl geschah der gefimgene Aegcus, der 

«eine Wohnung nicht wie die andern Personen verlassen konnte, um auf 
dem öffentlichen Platze, der gemeinsamen Bedebühne, seine Bolle abzu- 
spielen, hinter dem Qitter einer Thüre declamirt, während die Hälfte seines 
Körpers dem Blicke der Zuschaue^ entzogen war. Corneille sagt uns dies 
selbst in dem Examen des Stücks. 
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Man gerieth auch hier in das eine Extrem nur aus einem SLn- 
^ern^oö. • 

300 Die Verwirmog in der Komposition, indem mim oft Zeit und Ort gar 
nicht beräcksiehtigte, ah gäbe es diese Kategorien überhaupt nicht, förderte 
die Strenge der Einheitsregeln. Das Gesetz der Bindung der Szene warde 
geradezu durch das Gegentheil hervorgerufen; bei der gänzlichen ünver- 
bundenheit der Auftritte löste der einzelne Akt sich wieder in ebensoviel 
Akte, als er Auftritte hatte, auf; wir gaben oben (p. 196) ein Beispiel. Die 
üeberladung des Stils mit Metaphern fahrte zur SchmucklQsigkeit, die me- 
taphorische Oesuchtheit und Dunkelheit zu allzu verständiger Durchsichtig- 
keit und Klarheit, das Unpassende und lächerlich Absurde in der Bilder- 
sprache zu einem allzu grossen Streben nach Correctheit, das Unanständige 
zur Beobachtung des conventionell Schicklichen, das Zotige und Obscöne 
,zur Prüderie des Ausdrucks u. s. w. Exempla docent: der Baum erlaubt 
uns indessen nur eiäige aufzuführen, die wir aus den beiden ältesten Wer- 
ken Comeille's selbst entlehnen, bei dem doch die Fehler lange nicht in 
dem Grade, alsl)ei Andern sich finden. ^ 

Toi-mbme qui fais tant le cheval ^chapp^, 

Nous te verrons un jour songer au mariage. 

Souffre que je d^robe un moment 2i ma flamme. 

SuT un voeu solennel d'^tre un jour sa moiti^. 

Monsieur, tout est perdu, votre fourbe maudite, 
Dont je fus ^ regret le damnable instrument, 
A couch^ de douleur Tircis an monument. 

Tircis sagt zu Cloris von deren Geliebten: 

Dis-nous, aupr^s de lui retrouves-tu ton compte? 

La beaut^, les attraits, le port, la bonne mine 
^chauiTent bien les draps, mais non pas la cnisine. 

Blessures, h4tez-voas d'^largir ros cananx. 

Monstre de la natnre, ex^rable bonrrean, 
Apr^ ce lache coup qui örense mon tombeau, 
D'un compliment railleur ta malice me fiatte! 

Si mes sanglots ne vont oh mon coeur les envoie, 
Du motns par eux mon äme j tronvera la voie; 
S'il lui faut un passage afin de s'mvoler, 
Ils le lui Tont ouvrir en le fermant ^ l'air. - 
Sns donc, sus, mes sanglots, redouble^ tos seconsses, 
Four an tel d^spoir voas les avea trop donces, 
Faites pour m'^touffer de plus paissants eflforts. 
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Nach dem Clitandre wandte sich Corneille bis zum Jahre 
1635 wieder dem von ihm selbst neu angebahnten Felde der 
Komödie zu^ indem er in dieser Zeit nicht weniger, als vier 
Lustspiele schrieb. Auch in diesen, wo er es doch gekonnt 
hätte, wagte er es nicht, die Kegeln, namentlich die der Zeit^ 
einheit zu ignoriren. Dagegen suchte er sich hier anfangs al- 
lerdings hur mit ihnen abzufinden. In den beiden ersten dieser 
Stücke wenigstens, der Wittwe und der Galirie du Palais be- 
folgt er eine eigenthümliche, selbstgemachte Zeiteinheitsregel. 
Das Justemilieu, das er sich erfunden, ist eine Zeitdauer von 
fbnf auf einander folgenden Tagen, entsprechend den fünf 
Akten der Komödie. Corneille spricht sich darüber in der 
Vorrede zu der Wittwe (1634 gedruckt) selbst aus: wo er denn 
zugleich versichert, dass er die beiden andern Einheiten unver- 
brüchlich beobachte, allerdings aber nach seiner Auffassung. 
In den beiden auf dt^ eben genannten folgenden Lustspie- 
len, der Suivante und dem Palais royal wird dagegen 
schon strict die Zeiteinheit beobachtet, in dem vorletzten sogar 
die Bindung der Szenen (la liaison des seines)^ welche indess, 
wie Corneille in der Widmung desselben Stücks (1635) versi- 
chert, „nur eine Verschönerung, nicht eine Vorschrift" sei. 
Obwohl ebendaselbst Corneille ausdrücklich erklärt, dass er 
fem davon sei, sich zum Sklaven der Kegeln zu machen, vid- 
mehr behauptet, dass sein, als eines Dramatikers, erster Zweck 
sei, dem Theaterpublikum, dem Hof und dem Volke nämlich 
zu gefallen, und dass nur, wenn es sich machen liesse, die Re- 
geln hinzuzufügen seien, um nicht den Gelehrten zu missfal- 
len und einen allgemeinen Beifall zu erhalten ^^^ trotz alle- 
dem ist leicht, gerade aus diesen Expectorationen selbst zu er- 
kennen, dass die stricte Observanz der Begeln bereits festen 
Fuss damals fasste. Hof und Volk, die als einzigen Areopag 



^*>' Cependant mon avis est celui de T^nce. Paisque nons faisons des 
po^mes pour Stre represent^s, notre premier bat doit ^tre de plaire a la 
€our et au peuple, et d'attirer nn grand monde It leurs repr^tentations. II 
faut, s'il se peat, y ajonter des r^gles, afin d^ne d^plaire pas aux satfotu 
et recevoir an applaudissement uniTeFsel. Bfais sartout gagnons la voix pu- 
blique Hier sind die beiden Partheien ausdracklich besdkiinetl 
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anzusehn, Corneille sich den Schein gibt, mussten Vor den 
SavantSy hinter denen [Richelieu stand, sich beugen. In diesem 
Jahre 1635 waren in der That die Begeln bereits vollständig 

Mode Mode, sage ich, was in Paris fast zu allen Zeiten viel 

sagen wollte. Die Kegeln das war die Tagesparole jetzt nicht 
bloss mehr in den engem Kreisen der Literaten und Gelehr- 
ten, sondern in der ästhetisirenden Gesellschaft überhaupt; 
sie erschienen schon als der Inbegriff ästhetischer Weisheit, 
wie denn auch Corneille ja fort und fort versichert, dass wenn 
er sie verletze, er sie doch kenne, ja — was ^r nicht einmal 
wahr war schon gar lange gekannt habe. In einer 1635 er- 
schienenen satirischen Broschüre, der Pamass oder die Kritik 
der Poeten von La Piralüre, werden die jungen poetisiren- 
den Schöngeister von damals, jenes Heer von ästhetischen 
Schwätzern tmd Dilettanten verspottet; die bis dahin ein So- 
nett zu drehen, oder eine Epistel zu fabriciren sich begnügt 
hatten, warfen sich bereits auf das Drama 3®^: La Piraliire er- 
zählt unter anderm, wie sie die Schauspieler an den Theater- 
eingängen anfielen, um ihre draüiatische Waare anzubringen, 
*die in der Behandlung eines der Astrea entlehnten Sujets be- 
stehe, und wie sie zu deren Empfehlung heilig versichern, 

dass sie alle Hegeln beobachtet haben^^^. In diesem Jahre 

und das Datum lässt sich genau und sicher bestimmen ^*^ 

^^^ In der Gal&ie du Palais Corneille's, Acte I, sc. 6 heisst es auch sehr 
bezeichnend : 

Mais ön ne parle plus qa*on fasse de romans; 
J*ai TU qne notre penple en ^toit idolätre. 

Le Libraire. 
La mode est a prisent des pieces de Th€atre. 

Dorimant 
De vrai, chacun s'en pigiie, et tel y met la meUn, 
Qui n'eut jamais Vesprit d^afuster un quairain. 
300 In der Verbindung der Astr^e mit den Begeln sieht man »wei rer- 
schiedene Richtungen der Literatur und Kultur sich die Hand reichen. _ 
S. den Auszug aus La Firali^re's Schrift bei Parfait V, pr. 163 ff. 

3*0 So schreibt auch I/Urval, ein Hauptgegner der Begeln, in einem sei- 
ner Tragödie Panth^e angefugten Disc&urs 16S8: il m'est plus s^ant de faire 
place aux mattres qui Tenseignent (sc. la r^gle de 24 heures), quo de les 

choqner. A la vdrit^ s*ils n*4toient en jouissance de plus de trois ans Sl 

me seroit ais^ de roettre ici tout le plaidoyer de partie adverse etc. Par- 
fait V, p. 414. 
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hatte aidi bereits die Wage ganz entschied^a zu Guwten 

der Begdn geneigt. 

In demselben Jahre 1685 und dies i^t nicht minder ein 

Zeichen der Zeit in dem Entwickelungsgang des Drama und 
des Theaters «^ wandte sich Corneille, der Poite cornique, 
zuerst der eigenüichen Tragidie zu. Und welchen Stoff er- 
griff er, als er diese neue Laufbahn begann? Er sdurieb die 
Medea : er erwählte nicht bloss eine antike Fabel, sondern er 
schöpfte aus Seneca; er Hess ihn sich zum Vorbild dienen, er 
übertrug ihn sogar zum Theil in sein Stück geradezu, wie es 
einst Grarnier gethan* Was wir früher darzulegen suchten, dass 
das römische Trauerspiel eine innere nothwendige Beziehung 
zu der französischen Tragödie gehabt habe _ findet in dieser 
Zeit des Wiedererwachens der letztern seine 'voUkommne Be- 
stätigung. Wie Jodelle's Kleopatra alsbald üebersetzungen 
Seneca's folgten, ebenso der Sophonisbe Mairet' s. Diese wurde 
1629 zuerst gespielt: 1632 erschien schon ©ine Bearbeitung 
des sterbenden Herkules von einem der befähigtsten Dramati- 
ker damals, Rotrouy d6m innigen Freunde, dem „Väterchen" 
Comeille's**'. Seneca war es also, bei dem auch Corneille» 
seine Studien in der tragischen Beredtsamkeit machte ; seine 
Begabung für die pathetische Bede hatte er allerdings schon an 
einzelnen leuchtenden Stellen seiner Komödien und selbst sei- 
ner monströsen Tragikomödie offenbart. Jetit machte er aber 
sozusagen seine Schule. Wie sehr aber Corneille^ in dieser 
Kücksicht noch der Schule bedurfte, zeigt das Stück selbst zur 
Genüge, sowie sein eignes ürtheil darüber. In dem Eaamen der 
M^d^e sagt er am Schluss selbst: „Was den Stil betrifft, so 
ist er sehr ungleich in diesem Gedicht, und was ich von dem 
meinigen hinein gemischt habe, kommt so wenig dem nahe 
was ich aus Seneca übersetzte, dass es nicht nöthig ist den 
Text von ihm an den Band zu setzen, um den Leser unter- 
scheiden zu machen, was von ihm oder von mir ist" ^ 12^ Was 

3n 1634 folgte ein Thyeste, 1635 ein Hippolyte, jenes ein freies Werk, 
dieses eine blosse Uebersetznng Seneea's. 

3 ' ^ Er fügt hinzu : Le temps m'a donn^ le nioyen d'amasser assez de for- 
ces, pour ne laisser pas cette diff<^rence si visible dans le JPomp^e, on j'ai 
beaucoup pris de Lucain^- et ne crois pas 6tre demeur^ fort audessous de 
Ini _ Seneca und Lacan ! • 
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hier Corneille mit edler Aufrichtigkeit sagt, zeigt auch der 
flüclitigste Durchblick. Doch ist Corneille in Einer Beziehung 
hier zu bescheiden gewesen, er hat den Seneca meist weit we-* 
niger übersetzt, als bearbeitet; er ist an solchen Stellen in dem 
Pathos bereits zu einer individuellen Originalität durol^e« 
drungen. Hier finden sich denn schon einzelne Sätze von 
grosser poetischer Kraft und Schönheit. Ganz anders ist der 
Stil wo Corneille sich selbst überlassen ist, in den Szenen, die 
von seiner eigenen Erfindung er hinzugefügt. Diese sind zum 
grüsBten Theil nämlich ihrer ganzen Anlage, ihren Motiven 
nach im Charakter der Komödie erfunden, und so ist auch der 
sprachliche Ausdruck durchaus im Stile derselben, mitunter 
sogar von einer wahrhaft lächerlichen Trivialität ^ '^ : in andern 
von jenen Szenen aber, die wirklich tragischer-Natur sind, wie 
der Monolog des Aeg6e im Gef^ngniss, versetzt der Schwulst 
und die Verwirrung gesuchter Metaphern uns auf die tragi« 

komisch-pastorale Bühne zurück. Schon diese Bemerkun* 

gen deuten an, wie sehr Corneille in der Komposition des 
Stücks von Seneca abweicht. Er hat es nicht bloss för nöthig 
gehalten das Liebesverhältniss der Creusa zum Jason ausführ- 
licher zu behandeln , gleichsam in Szene zu setzen, sondern 
auch noch eine zweite Liebesintrigue , die des alten Aegeus, 
der um Creusa'« Hand durch Jason betrogen diese Königs- 
tochter entführen will , hinzugefügt Beide Liebesverhältnisse 
sind rein komödienhaft, das letztere gerade zu komisch: in 
dieser Richtung hat die Tragikomödie auf die Tragödie einge- 
wirkt, die Tragikomödie, die alsbald, wie Garnier' s Brada- 
mante zeigte, auf die romantische Liebe vornehmlich sich 
gründete : in keinem Trauerspiele Comeille's fehlt später diese 

Zuihat. In der That ist die Liebe in denselben denn die 

Tragikomödie Cid kommt hier nicht in Betracht nur ein 

.113 Der Held, der dasgoldno VUess erobert, spricht zu seinem Vertrauten 

(Pollax) : 

Que voos dirai^je plus? mon bonheur ordmaire 
M'acquiert les volont^s de la fille et da p^re, 
Si bicn que de tous deux egalement cberi, 
L'un me veut pour son gcndre, Tautre ponr mari. 

Diese Stelle mag für hunderte hier genügen. 
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Accidensj dem man noch ansieht, dass es von aussen in diese 
klassisch-tragische Fonn eingeftüirt ist: bis Racine erst die 
Liebe zum herrschenden Moment in der dem Alterthum nach- 
gebildeten tragischen Kunstform machte^ und ihr damit einen 
in sich Yollendeien Abschluss gab. Bei ihm erst sind die ver- 
schiedenen Elemente aus denen das klassische französische 
Trauerspiel sich entwickelte, zu einem harmonischen Ganzen 
verschmolzen, zu einer Totalität, die in sich selbst ihren 

Schwerpunkt hat. Noch eine Eigenthümlichkeit der Med^e 

aber ist, dass Corneille auch auf diesem dramatischen Grebiet 
„das Auge" des Publikums „zu erfreuen" bestrebt ist, indem 
er nicht bloss die Katastrophe des Korinthischen Königshau- 
ses, die hier in einen zweifachen Selbstmord ihren Ausgang 
nimmt, auf der Bühne geschehen lässt, sondern andi die 
Hauptheldin daselbst ihre Zauberkünste produciren, und 
schliesslich , wie allerdings im Seneca selber , auf ihrem Dra- 
chenwagen durch die Lüfte entfliegen lässt. Welch ein Unter- 
schied in dieser Beziehung gegen den nur fünf Jahre spätem 
Horacel — 

Die MM^e fand indessen, vielleicht weil sie nicht Fisch 
noch Fleisch, weder im reinen Stile der Tragödie, noch in dem 
derl'ragikomödie verfasst war, trotz des opemhaften Schluss- 
effects einerseits und der Beobachtung der Einheiten anderer- 
seits keine günstige Aufnahme auf den Brettern: Corneille 
wandte sich, möglicherweise eben deshalb, wieder der Tragi- 
komödie zu, und schrieb seine Illusion comique^ ein wahrhaft 
monströses Opus, in dem sich alle dramatischen Stilarten 
kreuzen, und welches an Ungeheuerlichkeit des Sujets und der 
Komposition noch den Clitandre übertrifft. Dieses Stück, zu 
dessen Hervorbringung die Farce wie die Tragödie, die Ko- 
mödie wie die Pastorale beisteuern mussten^**, dieser drama- 



314 Die Pastorale war vertreten durch die Rolle des Zauberers, die Tra- 
gödie durch ein eingelegtes kleines Trauerspiel (im letzten Akt)^ die Farce 
endlich durch die tloUe des Matamore, (Dieselbe war in die französische 
Farce trotz des spanischen Namens aus der italienischen Knnstkomödie über- 
gegangen. Dies zeigt unter anderm das 1608 erschienene Buch Les Bra 
vacheries du Capitaine Spcmanie divis^e en 6 discours, sans distinction d'actes 
ni de seines, iraduite de V Italien de Fran^. Adreini, com^üen de la com- 
pagnie des JaJoux __ jener Oelosi also, deren wir p. 1 23 gedachten.) 
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tische Bagout, der recht zeigte, was sich all unter -dem Titel 

Tragi-com^die substititiren liess erntete, aufgeführt' 163(>, 

einen ausserordentlichen Beifall! Beweis genug, welche Ge- 
schmacksbildung das Theaterpublikum im Parterre wie in den 

Gallerien hatte und wie leicht einem solchen gegenüber, 

der Gelehrtenparthei der Sieg schliesslich zufallen musste! 

Ein solcher Beifall der Menge verblendete indessen Cor- 
neille nicht ; weder sein G^nie konnte sich befriedigt fühlen, 
statt eine Kunsttoialität zu erzeugen, bloss stofflich zu wirken, 

durch die Neuheit einer bizarren Erfindung welcher er 

selbst gleich damals des Stückes Wirkung zuschrieb-^'* 

noch auch erlaubte ihni»sein ästhetisches Bewusstsein, das wie 
-wir sahen so frühe sich entwickelt , in dem Streben nach for- 
melier Vollendung, insonderheit nach einer dramatischen Kom- 
position von objectivem Kunstwerth nachzulassen. Anderer- 
seits aber zog die schöpferische Productivität seines Geistes 
immer noch das freie Feld der Tragikomödie mehr, als das 
von einer engherzigen Kunst theorie fast selbstherrlich re- 
gierte der Tragödie an. Der 2iufall führte damals Corneille 
zur Keniitniss des Spanischen und des dramatischen Werks 
Guillen's de Castro Las mocedades del Cid. Dies ward ihm 
die Quelle eines neuen Dramas; in reichem Masse schöpfte 
er , oder besser gesagt : aus dem Material des spanischen 
Kunstwerks schuf er ein französisches. So entstand die Tragi- 
comidie der Cid, ein romantisches Schauspiel im vollen 
Sinne des Worts , und dabei von französisch-nationalem Ge- 
präge, im Ton zugleich und der Färbung der spezifischen 
Bildung der Gesellschaft damals entsprechend endlich kei- 
neswegs der Illusion gleich in dem aufgelösten und zerrisse- 
nen Gewand ungebundener Regellosigkeit, wovon wenigstens 
nicht abhielt des Spaniers Beispiel; im_ Gegentheil komponirt' 
nach den Regeln der französischen Tragödie , die für dieselbe 
schon Gesetzes Kraft hatten, d. h. unter Beobachtung der 
Einheiten , oder doch in solcher Absicht. Noch einmal hatte 
Corneille hier, und in höherer Art, denselben Versuch wie im 
Clitandre gemacht, zwei heterogene Elemente zu vereinbaren. 

•"'''* S. die Epitrc dcdicatoire. 

15 
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Die Tragikomödie in ihrer vollkommenen Gestaltlosigkeit, wie 
dieselbe noch in der Illusion sich zeigte , konnte, so fiihlte er 
wohl, ftkrder nicht mehr ebenbürtig neben der klassischen Tra- 
gödie bestehn ; zumal diese bemerkenswerther Weise seit eben 
der Zeit wo die Lehre der Einheiten allgemeinere Anerken- 
nmig gefunden , seit dem Jahre 1635, in rascher Progression 
immermehr cidtivirt ward. Waren bis zu diesem Jahre seit der 
Sophonisbe nur zwei' Tragödien von Erfolg, und beide wieder 
von dem Verfasser der erstem, Mairet auf der Bühne neu er- 
schienen, so traten in den Jahren 1635 und 1636 ausser Cor- 
neille selbst, dem Dichter derMedea, ^chonBENSERABE, Cal- 
FRENEDE, TRISTAN und ScuDERY mitzieht Weniger als sechs 
•Tragödien auf, von denen einige wenigstens einen sehr 
grossen Beifall erlangten. Die Gattung der Tragödie wurde 
bereits von der öffentlichen Meinung nicht bloss der Aestheti- 
ker, sondern der Dichter für eine höhere, als die der Tragi- 
komödie erachtet ^ ^^. Corneille wollte seine neue Tragikomö- 
die also im Rang gewissermassen den Tragödien gleichstellen. 
Der Beifall, den der Cid fand, als er im Winter 1636 die 
Bühne beschritt, war ein ebenso grosser als allgemeiner; der 
Hof wie das Volk waren in einem Enthusiasmus des Ent- 
zückens: nicht bloss füllte er stets von Neuem die B&ume des 
öffentlichen Theaters, sondern auch bei Hofe ward er, ja bei 
dem Kardinal selbst und sogar mehrmals gespielt Nicht zu 
verwundern war solcher. Beifall. Das Stück ist reich an un- 

verwelkbaren Schönheiten dies kann keiner wenigstens 

läugnen, der die Sprache Frankreichs und seinen Nationalgeist 
kennt: es wird nur mit beiden untergehn. Diese Schönheiten 
des Cid tragen, wie wir eben andeuteten, und dies ist ja bei 
jedem dauernden Kunstwerke jeder Nation der Fall, einen na- 
tionalen Charakter zugleich; nicht im Geringsten will ich be- 

3'ß Scud&y schreibt, indem er von dem Prince d^gnis^ spricht, der fünf- 
ten der Tragikomödien, die er seit dem Beginne seiner dramatischen Lauf- 
bahn 1629 bis z. J. 1635 verfasst: „Le succ^s de cette tragi-com^die fut si 
extraordinaire, quo je n'osai la faire suivre par ifne autre de m^me nature, 
et je cru8 que pour la surpasser, il falloit monier la hfre sur un ton, plus 
haut. Je fis donc la Mort de G^sar, qui fut ma premi^ trag€dU**, Pr^face 
d'Arminins. 
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streiten , dass Corneille viel dem Spaniel* verdankt , - aber das 
national ^spanische Element ist im Allgemeinen in dem fran- 
zösischen aufgegangen. Wo aber jenes spanische Element als 
solches durchschimmert, oder wo es, was zumal in den schwül- 
stigen AuswXlchsen derDiction der Fall ist, nackt zu Tage 

tritt selbst da bezauberte es damals, die Gesellschaft, weil 

sie der spanische Ton beherrschte, das Volk weil für den 
Franzosen das Neue und Bizarre einen unwiderstehlichen 
Reiz hat. So ergriff dies Stück mit seinen Tugenden und Feh- 
lem, mit seinem nationalen, und seinem fremdartigen Wesen. 
Anfangs schwieg die Kritik: wer hätte zu tadeln gewagt, 
so lange Richelieu BeifeU klatschte? Aber Corneille, berauscht 
von dem Rühm , war auch stolz wie ein Spanier geworden. Er 
glaubte mit der Stirn den Himmel zu berühren. Das Bewusst- 
sein seiner Genialität, das ihm jetzt erst vollkommen gewor- 
den, hatte ihm ein Gefühl der Unabhängigkeit verliehn, das 
durch die servile Gesinnung der Zeitgenossen, zumal der 
Künstler und Gelehrten nur noch gesteigert ward. Richelieu 
war es, wie allen Despoten, schon an sich unerträglich, einen 
Mann sich gegenüber zu sehn, der seinen, öffentlich hoch an- 
erkannten Werth nur seinem eignen Verdienst zuschrieb^*'. 
Und gab er, Richelieu, nicht dem armen Poeten aus der Pro- 
vinz seinen Sold wie den anderfi? war Corneille etwa nicht 

unter seiner Protection gross geworden nannte derselbe 

sich nicht sdnen Diener? Hatte ihm, dem allmächtigen Kar- 
dinal der Cid etwa die Herrschaft über das Theater entrissen, 
dessen Intendanz er in eigner hoher Person übernommen hatte? 

^^'' Die damalige Stimmung Corneille's spiegelt sieh vollkommen in sei- 
ner berühmt gewordenen Epistel Excuse ä Äriste, welche wenn nicht noch 
vor den Observations Scud^ry*8, doch kurz darauf veröflfentlicHt wurde. Er 
sagt da: 

Le prix que nous valons, qni le sait mieux que nous? 

content du succ^s que le mdrite donne, 

Par d'illuAres avis je n'eblouis personne ; 

Je satisfais enükible et peuple et courtisans, 

Et mes vess en tons lieux sont mes seuls partisans; 

Par leur seule beaut^ ma plume est estim^e, 

Je ne dois qu*ä moi seul taute ma renomm^e» 
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Man kann sich wohl denken, dass Richelieu erbittert wurde. 

Die poetischen Nebenbuhler Corneille's, die sein Stolz und eine 
Buhmredtgkeit, die auch Andern mi gefiel ^ '% nicht minder ver- 
letzt hatte, zögerten nun nicht mehr ihrem Zorne Luft zu ma- 
chen. Der eitelste von allen, der Prahlhans Scud^ry, der 
Am leichtesten den Splitter in Corneille's Auge wahrnehmen 
musste, eröfTnete den Kampfe und sogleich mit der folgen- 
reichsten der Streitschriften, der einzigen von wahrer literatur- 
geschichtlichen Bedeutung, den Obseroations sur le Cid. Sechs 
Beobachtungen waren es, die Scud^ry machte und erweisen 

wollte wir wollen sie sämmtlich wörtlich hier aufführen, 

bloss weil die übrigen Gegner Comeille's nichts anders vorbrach- 
ten, vielmehr nur den einen oder andern dieser JPunkte auch 
zur Zielscheibe ihrer Angriffe nahmen*'^: 1) das Söjet sei 
durchaus nichts werth, 2) das Stück verletze die Hauptregeln 
des Dramas, 3) es ermangele des Urtheils in seiner Führung, 
4) es habe viele schlechte Verse, 5) fast alles was es an Schön- 
heiten habe, sei gestohlen, und also sei 6) die Achtung, die 
man ihm zolle, ungerecht Das historisch wichtige der Schrift 
Scud^ry's lag aber in den beiden ersten Punkten. Man kann 
nicht sagen, dass Scud^ry der Beweis hier misslungen wäre, 
nämlich von der Basis aus, die er einnahm, und welchci was die 
Hauptsache, Corneille selbst dargeliehen hatte. Scudery stützt 
sich in seiner Beweisführung nämlich durchaus auf die ange- 
zeigt Doppelnatur des Stückes was^ wie mir däucht^ noch 

gar nicht hervorgehoben ist. Und doch hatte gerade dies die 
wichtigsten Folgen. Im Eingang seiner Schrift stellt Scudery 
den Cid in eine Linie mit den berühmtesten Tragödien 
jener Zeit, der Sophonisbe, Kleopatra, Hercules u. s, w. man 

^"^ Auch der MargmlUer, der geistreiche Partisan Corneille*s ans dem 
Kreise der Bourgeoisie, tadelt streng in seinem Jugement du Cid die grosse 
Eitelkeit Corneille's, indem er unter anderm schreibt: 0. est tomb^ lourde- 
ment, en se louant lui-mcsme par une miserable lettre k Aristo, oü il s'est 
estendu en des vanites insupportables. 

^^^ So suchten Mairet und Claveretj deren #t>lcmik von Anfang sehr 
persönlich war, voriiehmlich nachzuweii^n, dass der^Cid nichts als eine 
üebersetzung sei; auch die M^d^c wurde in dieser Richtung von ihnen 
herangezogen. 
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solle diese nicht sogleich geringer als jenen achten ! Den Be- 
weis für seine erste "Beobachtung aber gründet er nur darauf, 
dass der Cid als Tragikomödie eine verwickeitere Fabel haben 
müsse y deren Ausgang man nicht sogleich voraussehe. „Die 
Tragödie komponirt nach den Regeln der Kunst — so lässt er 
sich wörtlich vernehmen darf nur eine Haupthandlung ha- 
ben und da der Inhalt aus der Geschichte oder den 

bekannten Fabeln genommen werden muss («ttf), nach den 
Vorschriften, die man uns hinterlassen hat, so hat man da nicht 
die Absicht den Zuschauer zu überraschen, denn er weiss schon, 
was man darstellen muss : aber nicht ist es ebenso mit der Tra^ 

gikomödie, es ist vielmehr nothwendig, dass in dieser 

Art Dichtung den ersten Akt eine Intrigue verwirre, welche 
den Geist immer in Spannung halte, und welche sich erst am 
Ende des ganzen Werks «nf wirre". 

Bei der BeweisfCdming des zweiten Punktes hingegen wird 
der strenge Massstab der Tragödie angelegt ^ 20^ Juer werden 
jene „Vorschriften, die man uns hinterlassen hat" zur Richt- 
schnur genommen, hier macht sich Scud^ry, wie Corneille mit 
einer sprichwörtlichen Redensart, die wir als nicht wohl über- 
setzbar wörtlich geben, sehr treffend sagte, „ganz weiss von 
Aristoteles^\ Als diö wichtigste, die Fundamental-Regel er- 
klärt er die der Wahrscheinlichkeit; diese sei in dem Cid 
durchaus verletzt, und von Corneille noch mehr, als von dem 

Spanier weil Corneille die Einheit der Zeit beobachtet habe ! 

Und das sagt Scudiry, der auf seinen Aristoteles schwört, der 
sich über Alle moquirt, wie er selbst sagt, die diesem nicht fol- 
gen? Freilich er meint,jene „vortreffliche Regel'' über de- 
ren Wesen er sich hier weitläufigst verbreitet musste ohne 

allen Zweifel beobachtet werden ; aber ihre Beobachtung 
machte im vorliegenden Falle die Verletzung der Wahrschein- 
lichkeit nur um so grösser. Und in diesem letzten Punkte hatte 
Scud^ry in vollem Masse recht. Dies empfanden auch gar 
viele damals, wie denn die Unbefangenen zu allen Zeiten wohl 



-^^^ Man mnss dabei noch beachten, dass Scud^ry's eigne Tragikomödien, 
von denen zwei mit dem Cid auf der Bühne concurrirten , durcfaaa9 nicht 
nach den Hegeln verfasst waren. 
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mit solchen Sophistereien, al» sie später zu Corneille's Recht- 
fertigung, z. B. von La Harp§ herausgeklaiibt wurden; nicht 
znrecht gekommen sein werden: die französische Akademie 
namentlich gab gerade in diesem Punkte Scud^ry entschieden 
Recht, und betonte jenen Mangel sogar noch stärker. Ja Cor- 
neille selbst gibt ihn später zu, in seinem Examen du Cid. 

Die Unverträglichkeit des romantischen Stoffes also mit der 
Regel der Zeiteinheit, auf welcher hauptsächlich die Kompo- 
sition der französischen Tragödie basirt war, war nicht zu 
läugnen; dies wurde von der Kritik erwiesen, und das war 

in der That die Hauptsache die Einheit des Orts aber zu 

beobachten, hatte die Natur des Stoffs schon überhaupt nicht 
erlaubt. Dass jene Unverträglichkeit aber an einem Stück, 
welches fortdauernd so ungemeinen Beifall, und nicht 
zum geringen Theile gerade seines Stoffes wegen erntete, 
nachgewiesen war an einer Tragikomödie, die durch Hal- 
tung imd Stil, wie selbst ihre Gegner indirect bezeugten, den 
Tragödien vollkommen ebenbürtig zur Seite sich stellte, war 
nun von der grössten Bedeutung. Alles kam darauf an, wem, 
dem Stoff oder der Regel, die Schuld jener Unverträglichkeit 
beigemessen wurde. Entweder musste nämlich jezt die innere 
Haltlosigkeit der äusserlichen Einheitsregeln zu Tage treten: 
oder, blieben sie unerschüttert, trugen sie den Sieg davon, 
so waren die romantischen Stoffe von der tragischen Bühne 
ausgeschlossen^^ K Die Tragikomödie hatte dann hier keine Zu- 
kunft. 

Dieses Dilemma ward damals freilich kaum irgend so klar 
foimulirt und ausgesprochen: aber es offenbarte sich doch als 
solches in der Heftigkeit, womit während des Streits die Ein- 
heiten angegriffen, in der Zähigkeit mit der sie vertheidigt 
wurden. 

Es würde uns hier zu weit-führen, ja nicht einmal in unserem 
Interesse sein, in die Kämpfe um den Cid, die auf Scud^ry^s 
Schrift folgten, näher einzugehn. Wir eilen dem Ende zu. 
Man weiss wie die Akademie durch Richelieu bestimmt wurde. 



'^^' Man sehe oben die ans den ObservaHons citirte Stelle, bei der wir 
unser sie angemerkt. 
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zwischen Scud^ry "und Corneille » als den beiden Hauptparti^ 
sanen zu Gericht zu sitzen, wie sie, nach langem Zögern ntir» 
diese Gerichtsbarkeit über die französische Literatur annahm. 
Da sie in Richelieu's Sinne einzig und allein, um Corneille zu 
demüthigen, urtheilen sollte, so ist die Unpartheilichkeit, die 
sie im Allgemeinen in ihrem Urth^il bewies ^^^, in der That zu 
loben. Sie erkannte in reichem Masse das Genie Comeille's 
an, wie es in diesem Werke sich bekundet; sie nahm ihn auch 
gegen viele einzelne AusstelluQgen Scud^ry's in Schutz 
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reau (1. 1. p. 85) citirte Brief Chapektiit's an Boisrobert, in welchem er un- 
ter Uebersendnng des ersten £ntwnrfs der Kritik Boisrobert bittet, ihn selbst 
und die Akademie bei dem Kardinal zu entschuldigen, dass sie nicht Alles 
im Cid verworfen hätten, indem was sie lobten nur unwesentliches sei. Die 
erbärmliche Servilität Chapelain's und vieler seiner CoUegen offenbart sich 
da, keineswegs aber ihre Partfaeilichkeit. Sie suchten vielmehr hier wie in 
dem ganzen Frozess die Unpartheilichkeit zu bewahren, indem sie Riche- 
lieu darüber täuschten; nicht ihre Unpartheilichkeit war affectirt, wie Ta- 
schereau behauptet, sondern ihre Fartheilichkeit, letztere nämlich dem Kar- 
dinal gegenüber. Es ist dies von Bedeutung festzustellen, nicht im Interesse 
der Akademie, wohl aber sehr in dem der rechten historischen Auffassung 
des Entwicklungsgangs der Tragödie. Kein äusserlicher Umstand bestimmte 
die Akademie, den €Md in den Hauptpunkten zu verurtheilen, worin sie es 
that. Uro speziell noch zu erweisen, dass unsre Auffassung jenes Schreibens von 
Chapelain die richtige ist, wollen wir aus einem sechs Wochen früher ge- 
schriebenen Briefe Chapelain's an Balzac __ ein Brief, der rein privater 
Natur war eine Stelle herausheben. Chapelain lobt zuerst Corneille, we- 
gen der OrnementSj die er dem dem Spanischen entlehnten Stoffe gegeben 
habe; fährt dann aber fort: II est bien vrai, entre nottSy (man sieht, Chape- 
lain fürchtet den Widerspruch der Öffentlichen Meinung), que le Cid se 
pent dire heureux d'avoir ^t^ trait^ par un Franfais et en France, oii la 
finesse de la poesie du th^ätre n'est point encore connue. En Italie il eüt 
passi pour barbare, et il n*y a point (Tacadämie qui ne Veut banni des confins 
de sa Jurisdiction: ce qui a donn^ beau jcu k M. de Scud^ry, de lui objecter 

les fautes, que vous verrez remarqu^es dans le volume que je vous envoie 

Dieser Brjef ist vom 13. Juni, das andere Schreiben aber vom 31. Juli d. 
J. 1637. Den 16. Juni aber erst beschloss die Akademie zu Grericht zu 
sitzen. _ Man sieht also, die Klassicität, für welche Italien als Muster er- 
schien, nicht die Erbitterung Bichclieu's bestimmte Chapelain's und der 
Akademie Urtheil der Hauptsache nach: mag auch in Kleinigkeiten dem 
Zorn des Kardinals und der Bancune Chapelain's selbst gennggethan wor- 
den sein. . 
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aber sie entschied, für die formelle Beurtheflung des Stücks 
ganz den Massstab der klassischen Tragödie anlegend, sowohl 
dass der Gegenstand nicht gut gewählt sei, als dass die Re- 
geln, insonderheit die der Zeit- und Ortseinheit unter allen 
Umständen zu beobachten wären; sie erklärte die letztere, da 
sie bis dahin so* gering geschätzt worden, ausdrücklich noch 
für ebenso nothwendig als die erstere. Damit waren die Ein- 
heiten für legitim erklärt. 

Nur eins war noch möglich: der ruhmgekrönte Corneille 
wagte dem Urtheil zu trotzen : wenn er dann einen Stoff von 
gleicher Natur, und gleichem WJerthe ergriffen hätte ^'-3, dies 
Mal selbst keine Fessel sich auferlegt, nur das Mass in der 
Komposition wie in seinen Komödien etwa eingehalten, und von 
Neuem denselben Enthusiasmus hervorgerufen hätte? Und 
doch das Princip der Autorität würde, wenn auch etwas spä- 
ter, gesiegt haben, denn die Verehrung, die demselben schon 
damals in Frankreich ward, gab ja dem Ausspruch der Aka- 
demie die Kraft. Der folgenden Kulturentwickelung der Fran- 
zosen entsprach die Gestaltung ihrer Tragödie vollkommen; 
ebensowenig als man etwa sagen könnte, Frankreichs Verfas- 
sung unter Ludwig XIV. .hätte unter gewissen Umständen, 
z. B. wenn die Fronde gesiegt, die einer parlamentarischen 
Monarchie sein können, ebensowenig konnte das Trauerspiel 
der Franzosen damals ein anderes werden, als es wurde. 

Corneille aber unterwarf sich, ja er unterwarf sich zu viel. 
Je höher er selbst sich erhoben hatte, desto tiefer fühlte er sich 
herabgestürzt. Noch vor der Entscheidung der Akademie war 
er ganz kleinlaut geworden. Die Zahl der Gegner, unter de- 
nen mancher, der sich früher seinen Freund nannte, das Ge- 
wicht' der Namen mehrerer, das Bewusstsein, durch seine 
Ruhmredigkeit den Streit wenn nicht heraufbeschworen, doch 
nicht wenig erhitzt und erweitert zu haben, alles das wirkte 
sehr niederschlagend auf ihn, zumal bei der Rechnung,. die er 
der öffentlichen Meinung trug, und dem Respect, den er vor 
Autoritäten hatte. Dazu noch die Furcht, die pecuniäre Unter- 

3*3 forderte ihn doch Chapelain selbst dazu auf, wie wir weiter unten 
zeigen. 
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Stützung Richelieu's zu verlieren ^2*! Corneille war keine 
solche Natur, um aus diesen Stürmen nur in sich einiger und 
fester hervorzugehn. Anfangstrotzteer; das Unabhängigkeits- 
gefühl seiner Genialität gab noch den Ausschlag: er weigerte 
sich, in der Akademie einen Richter über sich anzuerkennen« 
AUmälig aber Hess er sich bereden und einschüchtern, die 
Furcht vor dem Kardinal that das Meiste : nunmehr suchte er 
mit der eignen Doppelnatur sicf^* abzufinden , er erkannte die 
Competenz der Akademie zwar an, aber in einer zweideutigen, 
bloss negativen Weise ®-*. Er verfuhr ganz ähnlich hier yie 
in seinen ästhetischen Selbstkritiken. Sein Selbstvertrauen 
schwand dann zusehends, die Autoritätsehrfurcht trug über 
die Genialität immer mehr den Sieg davon: „Ich erwarte," 
schreibt er schon im November d. J. an Boisrobert, „mit vieler 
Ungeduld die Sentimenta de VAcadimie^ um zulernen, was 
icn künftig befolgen müss ; bis dahin kann ich nur mit Miss- 
trauen arbeiten, und wage nicht ein Wort in Sicherheit zu ge- 
brauchen ^26," Nur einem Panegyriker Corneille'e war es vor- 
behalten, diesen Satz fiir Ironie zu erklären! Die Folge hat 
nur zu sehr bewiesen, wie wahr er gemeint war. 

Als das Urtheil der Akademie erschien, brauste Corneille 

allerdings auf, und wollte darauf antwortöti aber er schwieg. 

Zwei volle Jahre liess er dann verstreichen, ehe er mit einem 

neuen dramatischen Werke auftrat und wie hatte er bis 

dahin Jahr für Jahr geschaffen! Als er ein Jahr nach dem 
Urtheil der Akademie wieder von Ronen, wohin er sich zu- 

^^* Und was ,that nicht Corneille schon des Geldes wegen! indem er z. B. 
seinen Cinna für 1000 Pistolen einem Herrn v. Montauron widmete mit so 
übertriebenen und unwahren Schmeicheleien, dass es selbst der Sorvilitat 
jener Zeit zu viel war, und sie solche Panegyrikus danach €pttres ä la Mon- 
tauron betitelte. In wie weit allerdings der Zeitgeist Corneille entschuldigt, 
hat Guizot gezeigt, 1. 1. p. 177 ff. 

^^^ Corneille schrieb an Boisrobert, der ihn im Namen des Kardinals 
drängte, endlich einzuwilligen, dass die Akademie über den Cid urtheilte — 

welche Zustimmung die Akademie selbst durchaus verlangte folgendes: 

Messieurs de VAcadimie peuvent Jaire ce qui hur plaira; puisque vous m'^- 
crivez que Monseigneur (Richelieu) serait bien aise d*en voir leur jngement, 
et que cela doit divertir Son Eminence, je n'ai rien a dire, 

32« Pdisson^ Hist. de TAcad^mie fran9aise, p., 121. 
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rückgezogen, nach Paris kam, hatte er das Urtheil noch im- 
mer nicht verdaut und verwunden; es wirkte bei ihm gleich 

einem Gift, oder einer Arznei das eine oder das andere 

mag man sagen, je nach dem ästhetischen Standpunkt, den 
man einnimmt Chapelain unterrichtet uns davon : er schreibt 
an Balzac den 15. Januar 1639, Corneille habe ihn besucht 
und als den Urheber der Schrift der Akademie, und nicht mit 
Unrecht, angeklagt; Scud^ry habe wenigstens das erreicht, 
Comeille's Ader ausgetrocknet zu haben. Er selbst (Chape- 
lain) habe ihn dagegen angeregt und ermuntert, an Scudörj 
und dessen Beschützerin (der Akademie) durch einen neuen 
Cid sich zu rächen, der noch einmal die Huldigungen von 
aller Welt gewinne, und zeige, dass die Kunst es nicht sei, 
was die Schönheit macht ^^^j aber nichts könne Corneille 
dazu bestimmen; „er spricht von weiter nichts als von He- 
geln* \ endet Chapelain dann, „und von den Dingen, die er 
den Akademikern hätte antworten können, wenn er nicht ge- 
fürchtet hätte, die Mächtigen (puissances) zu beleidigen ; den 
Aristoteles setzt er übrigens unter die apokryphen Schrift- 
steller, sobald er sich nicht seiner Imagination anbequemt". 
Diese Aussage, obschon von einem Gegner CorneiUe's, gibt 
einen vortrefflichen, mit den Thatsachen durchaus- im Ein- 
klang stehenden Aufschluss über die Wirkung, welche* das 
Urtheil der Akademie auf Corneilie's KünsÜematur ausübte. 
Die Antwort, die CorueiUe selbst endlich (1640) nicht bloss 
der Akademie, sondern der Welt gab, war kein zweiter Cid, 
sondern ein Horace^ eine TragSdie, antiken StoiFes, unter der 
Regeln Beobachtung verfasst _^ das Schiksal der französi- 
schen Tragödie war entschieden auf Jahrhunderte. 

3*' en faisant quelque nouveau Cid qui attire encore les suflfragcs 

de tout le monde, et qui montre que Tart n'est pas ce qui fait la beaule. 
TaschereaUj 1. 1. p. 94. 
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